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' EL ((DESCENSUS AD INFEROS)) 
DE SANTA MARGARITA 
ROSA ALCOY 
La idea de un ser maligno devorador de seres de distinta naturaleza pa- 
rece tema habitual a lo largo de la Edad Media. Ahora bien, como se desprende 
del título de este trabajo, aquí me interesar6 por un  tipo específico en las pro- 
gramaciones que definirían tal idea.' Los matices que se introdujeron a través 
del medievo son prueba de la multiplicidad de casos a los que es posible alu- 
dir. En ellos se asumen tradiciones lejanas, pero que no han perdido actualidad. 
Éstas, más o menos modificadas por los esquemas religiosos del momento,' aca- 
paran la escena, resiguiendo o articulando un fondo común que alcanzaría rele- 
vancia notable en el tema a tratar. Se abordará, por tanto, una proyección que, 
gracias a recursos diversos que procuraremos entrever en adelante, dan explica- 
ción o justifican la variedad de motivos, asociados por sus mecanismos afines. 
Especialmente, y recogiendo tan sólo una parcela mínima del amplio campo 
temático que hace de contexto al sujeto elegido, subrayaré el trazado que hizo 
1. Aquel que tiene por protagonista a una de las santas del dragón: Margarita de 
Antioquía. En consecuencia, no  se trata de inventariar los sujetos que traducen exac- 
tamente la afirmación con la que se abre discurso en torno al tema, mucho más con- 
creto, del desplazamiento de la Santa a través del dragón. Sin embargo, lógicamente, 
tampoco será factible evitar la perspectiva de encuadre sugerida por la valoración de un  
principio que se constata generalizado a varios niveles. El monstruo devorador pasará 
a formar parte de una cultura que define la existencia de seres capaces de tragarse 
pueblos enteros, vid. A .  LEFEVRE, «¿Angel o Bestia?)), en Satán (colección maldoror, 28). 
Barcelona, 1975, trad. cast. L. M .  Rodríguez (l.= ed. francesa, 1948). pp. 13-32, espe- 
cialmente pp. 20-21. En cierto modo se establecen los contrarios de creación o actividad 
creadora implicados en ese abismo, que destruye o engulle. Vid. también S. WYNNE 
CUMMING, ((Satana Gastrocefalico)). Commentari, n." 1-4, 1978, pp. 63-71, V.  Ja. 
PROPP, Le radici storiche dei racconti di fate (universale scientifica Boringhieri 75/76), 
Turín, 1981 (1872). trad. italiana C. Coisson, l.a ed. 1946). pp. 358 y ss. 
2. Algunos de estos episodios se tienen en cuenta en J. ESLAVA GALAN, La 
leyenda del lagarto de la Malena y los mitos del dragón, Córdoba, 1980, capítulo 5, 
referido a la ((génesis y desarrollo del dragón)) y 6, donde aparecen sus resultantes 
cristianizadas. N o  obstante, adviértase que de unos a otros se operan cambios de impor- 
tancia en la relación mantenida entre oponentes. Volveremos a insistir en ello. 
de Margarita, la Santa de Antioquia, protagonista de una de las secuencias en 
que un ser negativo, travestido de dragón, demuestra su predisposición voraz.3 
En consecuencia, m i  intención no es reconstruir las fluctuaciones o las variantes 
que operan eri el ciclo completo de la vida de la Santa y que, en este sentido, 
demuestran la riqueza iconográfica descrita en las series de esos mismos ciclos, 
sino concentriir la atención en una imagen peculiar que se convierte en enseña 
del personaje en cuestión. 
Es sabido que la dedicación de retablos enteramente consagrados al culto 
de Margarita "ue importante en el área italiana. Asimismo, creo que también es 
lícito advertir ique, en Cataluña, el margen que se le concede es amplio y revela- 
dor de la tranricendencia que adquiriera su imagen. Por lo menos, y a pesar de la 
falta de estudios comparativos sobre las advocaciones de los conjuntos conser- 
vados, de modo sistemático y global, las obras de que tenemos noticia me 
conducen a lii defensa de ese papel destacado que obtuviera la Santa, favore- 
cida por la artes plásticas en época románica, pero de manera muy especial, des- 
de la segunda mitad del siglo Xll l  y durante el siglo XIV.4 
3. Vid. L. REAU, lconographie de I'art chrétien, vol. III, Paris, 1958, pp. 877-882. 
J. M .  SAUGET y M .  C .  CELLETTI, sus articulos sobre ((Marina)) IMargherita), en 
Bibliotheca Sanctorum, vol. VIII, cols. 1148-1 166. P. GIRY, Les petits bollandistes, 
t. VIII, Paris, 1888 -«Sainte Marguerite ou Marine»-, pp.  509-516, sobre los aspectos 
generales de la leyenda. 
4. A las piezas que nos han llegado, hay que añadir la noticia de otras que ornarori 
en su dia los altares dedicados a la Santa. En este ámbito las visitas pastorales son uri 
canal de informiición que tal vez permita reconstruir parte de lo perdido. Vid., por ejemplo, 
la referencia a Margarita y a su ymago en una visita del obispo Jordi d'0rnós (1428) 
a Santa Maria de Cervera, en Eduard JUNYENT, ((Visites Pastorals a Cervera)), Estudios 
dedicados a Agiistin Durán y Sanpere, 1, Cuadernos de Arqueología e Historia de la Ciudad, 
n.' X, 1967, pp. 221-245, pp. 227, 229. Por demás, si se desea comprobar el grado de 
compromiso de la época respecto a la Santa de Antioquia de Psidia, bastará con el recuer- 
do puntual de producciones como las del Margaritone de Arezzo o la que se atribuye al 
((Maestro de la !Santa Cecilia)). El último entre los adelantados del ((Trecento)). Otros ciclos 
italianos se tomarán de la ordenación establecida por G. KAFTAIL, Saints in Italian Art. 
lconography of the Saints in Central and South Italian Schools of Painting, Florencia, 
1965, cols. 729-737 y lconography of the Saints in Tuscan Painting, Florencia, 1952, 
cols. 717-723. [)esconozco la aportación de D. BACCI, I'Eroina di Antiochia, Florencia, 
1965. En el marco catalán, al que destinamos fundamentalmente este espacio, los altares 
dedicados a Margarita debieron multiplicarse en los siglos del gótico. La adecuación de 
éstos al culto, la señalización de las devociones, tendría razones suficientes que justi- 
ficarían el encargo de la proyección plástica; las fabulaciones requeridas por la Santa 
revelarían su hegemonía sobre la zona del santuario que para ella se escoge (cuando 
la dedicación no es asumida directamente como en la ermita de Sta. Margarita de Vilobi). 
Algunas notas documentales sobre capillas y altares, bajo la citada advocación, se en- 
contrarán en J .  MAS,  Notes historiques del Bisbat de Barcelona, 1-111, Barcelona, 1906, 
p.  58. Subrayamos que la sustitución del altar de Margarita, en la catedral de Barcelona, 
se produce a favor de uno de los santos del dragón que mayor éxito obtuvieron en 
nuestro marco, San Jorge. Por otra parte, es conocida la confusión que se operaba, 
se dice, entre la princesa salvada por éste, Margarita, hija del rey de Lidia (vid. R .  SERRA 
Y PAGES, «Novelistica Popular)), Butlletí del Centre Excursionista de Catalunya, vol. XII, 
1902, pp. 121-147, n.  3, p.  140) y Margarita de Antioquia, hija de Teodosio, patriarca de 
los gentiles, según informa la Leyenda Dorada. Todavía podrá estudiarse en esta capilla 
la clave de la bóveda en que la Santa emerge del dragón. Una visita pastoral fechada 
en 1578 precisaba la existencia de ~ q u o d d a m  pallium de velluto carmesino cum imagirle 
Al  hablar de la enseña del personaje, me refiero al preciso instante en que 
Margarita es devorada por un ser monstruoso que no es otro que Satán. El en- 
frentamiento de la mujer con el demonio y, no olvidaríamos tampoco, la con- 
traposición a este principio, aquella que nos viene dada en la equiparación de la 
mujer a las fuerzas del mal, serán asuntos familiares al período que limita este 
t r a b a j ~ . ~  Es decir, la unificación continuada de condición femenina y principios 
negativos, se impone con alternativas que obedecen a ángulos abiertamente con- 
trarios, pero que, en todo caso, construyen una línea recurrente en que se vierte 
tal asociación. 
En nuestro caso, es el quehacer positivo de la Santa el que obtiene el pri- 
mer plano. Recupera la dirección que ejemplificara magistralmente, y por antono- 
masia, la Virgen, enemiga sin paliativos de la serpiente que cautivara a Eva y 
Adán en el  pecad^.^ Insistimos en este aspecto, de sobras conocido, porque en 
Sancte Margarite in  medio auro texta cum quodam dracone existente ir, pedeu flanqueada 
por San Juan y San Rafael, (J. M A S ,  ((La visita pastoral a la Seu de Barcelona en 1578)) 
- continuació - , Estudis Universitaris catalans, vol. XVI, 1931, pp. 314-332, pp. 326-3291. 
Del texto de J. M A S ,  Notes historiques ..., véase también, vol. II, pp. 104-105, pp.  125 
y SS., vol. III, p. 69. En J. M .  MADURELL MARIMON, E l  p intor Lluís Borrassa 
(Anales y Boletín de los Museos de Arte de Barcelona, vols. VII-VIII y X, 1949-1952), 
vol. VIII, 1950, docs. 78, pp. 78-79, referido a un retablo en honor de Margarita para 
la ermita de Sant Pere del Puig, Selva del Campo de Tarragona, (ápoca firmada por Luis, 
pintor de Barcelona, 4-Xll-1385) y 328 (ápoca firmada por Pere Rovira, 21-IX-1425) en 
función de un conjunto que la Santa compartia con san Miguel, sobre el mismo doc. 829 
(vol. X, 1952, pp. 338-339). destinado a Sta. M . a  de Jonqueras, de Barcelona. Recorde- 
mos además el contrato y ápocas del retablo que Pere Nicolau realizara para la catedral 
de Valencia, obra perdida que se ultimaría en 1401, vid. Silvia PAUSAS LLONCH, ((Pin- 
tura Italogótica valenciana)), Anales y Boletín de los Museos de Arte de Barcelona, vol. 
XVIII, 1967-1968, p .  159. 
De la importancia que se le concede en obras consagradas a ella por completo, será 
fácil la transición a otras, en las que hace acto de presencia junto a figuraciones 
que la superan, en un nuevo dominio iconográfico. Sin embargo, el hecho de que, de uno 
u otro modo, se aborde su presencia, debe ser significativo. T.  M .  VINYOLES, en 
Les barcelonines a les darreries de I'Edat Mitjana (1370-14701, Barcelona, 1976, nos da 
cuenta de la regularidad con que se elegia el nombre de Margarida para la mujer; en 
su listado éste aparece en segundo lugar, siguiendo al de Francesca que obtiene la 
máxima frecuencia (pp. 95-96!. 
5. La ubicación de la mujer predispuesta o afrontada al mal, nos detiene en mult i tud 
de creaciones medievales, que pueden ir del relato, bíblico o no, a figuraciones simbólicas 
basadas en la personificación de sujetos morales o de carácter suprapersonal. Vid. 
J. YARZA LUACES, «De casadas, estad sujetas a vuestros maridos, como conviene en 
el señor)) a «señora, soy vuestro vasallo, por juramento y compromiso)), en La mujer en e l  
Arte español (Actas de las terceras jornadas de investigación interdisciplinar), Seminario 
de estudios de la mujer de la Univ. Aut.  de Madrid), Madrid, 1984, pp. 53-71. Y J .  PLANAS 
i BADENAS, ((Representaciones femeninas en los infiernos catalanes de los siglos XIV 
y XV», articulo que debe aparecer en Ouaderns d'Estudis Medievals. Agradezco a su 
autora la consulta, previa a la publicación. En ellos se hallará bibliografía afín al tema 
de la mujer, entrevista en sus ángulos más negativos. Eva, Lujuria, Sinagoga, acotan 
algunas presencias de lo femenino medieval, que, con todo, hallaron también sus puntos 
de compensación y matiz. 
6. Vid. M .  LEVl D'ANCONA, The lconography o f  the lmrnaculate conception i n  the 
Middle Age and  Early Renaissance (The College Ar t  Association of America), 1957, 
torno a María !se construyen contenidos relacionables con algunos de los atributos 
que caracterizan a Margarita y que sugieren la condición de una Mujer-lgle- 
sia. Este será uno de los lugares que, en terminos de significación, es necesa- 
rio profundizar cuando se perfila la identidad de una Santa vencedora del Dragón. 
Un  primer aspecto queda sugerido por el tipo de victoria que se alcanza, pues 
ésta no lleva aparejada la muerte o aniquilación del ser derrotado. El oponente, 
aunque vencid1o, sobrevive al combate, si bien puede resentirse de las heridas 
infringidas por el representante del Bien.' 
Con todo, el valor civilizador de una victoria que se concreta, a veces, y 
atendiendo al citado texto de Le Goff, por su naturaleza material, psicológica o 
social, pero no religiosa, no explicarfa o no acotaría suficientemente las peculia- 
ridades de la leyenda que afecta a Margarita. Leyenda en la que se hacen con- 
fluir contenidos religiosos, de forma nítida; sin que por ello deba aventurarse 
la negación de otros planos de interpretación, abiertos a una estructura social 
y material, intensamente determinada por comportamientos derivados del sistema 
de creencias, niejor o peor oficializado. 
El dragón s;irnbólico atenaza, por tanto, la complejidad del mundo que pro- 
yecta su imagen. De él derivan distintos planos de influencia que trascienden 
en cada caso, segun el ámbito de sus emplazamientos. Se trata del ser com- 
puesto de otros seres que va a concebirse casi siempre como una amenaza, 
pero siendo una amenaza de la que no interesa, en modo alguno, prescindir. 
Por otro lado, y sobre la muerte del animal figurante de diablo, sobre su 
doma o su sorretimiento, habría que interrogar tanto textos como imágenes. Des- 
cubriríamos, seguramente, que, en más de un caso, el artífice o el autor de la 
obra sí tuvo presente la posible destrucción del maligno, a pesar de que la lógica 
general del combate nos remita a las conclusiones expuestas por Le Goff, es 
decir, a la sobrevivencia del mismo. 
La escena seleccionada para aproximarnos al descensus de Margarita, 
transcurre en prisión. Uno de los períodos de encarcelamientos circunscribe la 
acción que desgajamos del resto; no obstante, el tema desborda sobradamente 
pp. 20-28, en que se comenta el triunfo de la Virgen sobre Satán o, lo que es lo 
mismo, sobre la serpiente, remitiéndonos al famoso pasaje del Génesis 3:15, donde se 
instituye una enemistad considerada primordial, que se reproduce en vistas a la historia 
de Margarita. Es ella, quien pide le sea dado ver física y sensiblemente al enemigo contra 
el que lucha. Entonces, aparece el dragón (vid. F. D'AYZAC, ~ Iconograph ie  du dragon)), 
Revue de I'Art Chrétien, 1854, pp. 75-95, 169-194 y 333-351), diablo a todos los efectos. 
7. Sobre el proceso de doma del animal fantAstico, vid. J. Le GOFF, ({Cultura ecle- 
siástica y cultura folklórica en la Edad Media: San Marcelo de París y el dragón)), en 
Tiempo, trabajo y cultura, Madrid, 1983, trad. cast. de Mauro Armiño ( l . a  ed. francesa 
1978). pp. 223-263, pp. 242 y SS. Acerca de lo cotidiano del ser infernal, de su imagen 
en desarrollo, czipaz de regenerarse, (vid.). Mijail BAJTIN, La cultura popular en la Edad 
Media y en e l  Renacimiento, Barcelona, 1974, trad. cast. de J. Forcat y C. Conroy, 
l . a  ed. 1965). Estudio sobre «el contexto de Francois Rabelais)). 
8. Las distintas secuencias en que construye el relato se articulan, después de un primer 
encuentro de Margarita y el prefecto Olibrio, quien la hace prisionera, en una serie de nue- 
vos encuentros que Olibrio aprovecha para intentar vencer las resistencias de la Santa, 
fiel al cristianismo, sean los medios la dialéctica o la tortura. El punto intermedio entre estas 
escenas del drarna se determina por la estancia de Margarita en la cárcel. Son los ins- 
d i c h o  episodio,  has ta  e l  p u n t o  d e  q u e  p u e d e  conver t i rse  e n  síntesis o d is t in t ivo  
d e  Margar i ta .  S i  b i en  ella va  a imponerse  a l  d ragón,  l o  específ ico ahora  n o  es 
t a n t o  la suped i tac ión a la San ta  d e  u n  diablo,  encadenado  o humi l l ado  a sus  
pies,q s ino  la presenc ia  nar rada de l  acontec imiento ,  conve r t i do  e n  a t r i bu to  o 
tantes que predisponen a la manifestación del maligno. Normalmente, serán dos las tenta- 
tivas demoniacas descritas en los textos. Una de ellas depende del suceso del dragón, la 
otra, otorga al diablo caracterización antropomorfa o, como indica la Leyenda Dorada 
(S. de la VORAGINE, L a  leyenda dorada, 1, Madrid, 1982, trad. cast. J. M .  Macías, 
p.  377), ((disfraz humano)). No es dificil pensar en un símil de las tentaciones, de las 
que se hace maestro al diablo. Menos todavía, si se tiene presente que la Santa 
interroga a su enemigo sobre este proceder que caracteriza su actitud frente a la humani- 
dad. La historia finalizará con la muerte de la mártir, decapitada por sus verdugos. 
9. De ahí no debe deducirse que en ningún.caso se eligiera esta tipologia para brindar 
la imagen de la santa de Antioquía. Es más, quizás deba considerarse frecuente tal 
modo de representación que emparenta su efigie con la de otros santos del dragón. 
En especial con Santa Marta, la mujer que vence a la tarasca. Algunos ejemplos, que 
se decantan hacia esta opción, permiten la cita de obras efectuadas en Italia o relaciona- 
das con sus zonas de influencia. En este sentido, seguramente podrán trazarse las guías 
geográficas que nos permitan un mejor seguimiento del tema. Entre las obras concebidas 
para la pintura y desde la óptica italiana que obvia el momento de paso a través del 
dragón, cuando se trata de representar a Margarita más allá de su ciclo narrado, vid. la 
tabla de Puccio Campana (c. 1320-1330) en Francesco d'Assisi. Storia e Ar te  (VIII Cente- 
nario della nascita di san Francesco di Assisi), Milán, 1982, cat. n. 3.17, p .  33). En R .  FRE- 
MANTLE, Florentine Gothic Painters, Londres, 1975; figs. 251 (atribuida a Jacapo del Ca- 
sentino), 303 (predela del poliptico de la Galeria Narodni de Praga, en relación con Nardo 
di Cione), 451 (triptico de Rignano sull'Arno) y figs. 1.074 y 1.084 (correspondientes al 
tríptico del Museo Comunal de Prato, firmado por Andrea di Giusto, 1435). Siguiendo 
una línea similar debe citarse la imagen central de un retablo de escuela florentina 
(Pinacoteca Vaticana), con un total de ocho episodios de la vida de Margarita que se 
leen empezando por el compartimento inferior del lado a nuestra izquierda (v id.) .  Bibliothe- 
ca Sanctorum, vol. VIII, cols. 1157-1158), asimismo recuérdese el conjunto de la Pinacoteca 
Nacional de Roma, tenido por unas de las primeras creaciones de Giovanni da Milano 
(L.  CASTELFRANCHI-VEGAS, Giovanni da Milano, Milán, 1965) y donde Margarita acom- 
paña a Santa Catalina, o la tabla de la coronación de la Virgen de la National Gallery de 
Londres dependiente de Giusto de Menabuoi. Añádase la Santa Margherita de Benedetto 
di Bindo de paradero desconocido ívid. M .  BOSKOVITS, «Su N. d i  Buonaccorso, Bene- 
detto d i  Bindo e la pittura senese del primo Quattrocento)), Paragone, N.O 359-361, 
1980, f ig. 20b) o aquella otra conectada con la pintura de las Marcas, en Urbino (vid. 
M .  Teresa ZANCHI, ((Antonio Alberti de Ferrara e il suo itinerario umbro-marchigiano)), 
Commentari, XV, 1964, pág. 176, f ig. 3) y podrá intuirse como, el tipo a que me refiero, 
avanza y se proyecta también dentro del XV italiano. Todavia en el siglo XIV, pero 
sin ocultar las conexiones con las modalidades de la pintura que ahora nos ocupa, la 
búsqueda de esta variante señala hacia centro Europa, vid. A .  MATEJCEK y J .  PESINA, 
Czech Gothic Painting 7350-1450, Praga, 1950, figs. 42 (la Virgen y el Nino entre Santa Ca- 
talina y Santa Margarita c .  1360) y 03 (panel del Maestro de Trebon, c. 13801, ambas obras 
fueron expuestas en la muestra Les Primitifs de Bohéme (Bruselas, 19661, n. '  26 y 35 del 
catálogo. Véase también en el texto de Matéjcék y PeSina, Op. cit., la fig. 220, del altar de 
Hyrov (c. 1430), donde persiste esta coordenada que permite la figuración de la santa 
de Antioquía de cuerpo entero; por regla general -subrayaremos más adelante las excep- 
ciones y las soluciones que comportan-, superpuesta al ser demoníaco que «sobrevive» 
a sus pies, sumiso o dando muestras de rebeldia según la ocasión. 
La escultura no fue ajena al tema de Margarita, un  articulo de J. RASPl SERRA, «Una 
proposta per Andrea Pisano)), Commentari, vol. XXII, 1971, pp. 280-288, figs. 1-4, viene a 
centrarse en una producción escultórica del Duomo de Montefiascone que se hace eco de 
caracterizaci6n individualizada, que hace del momento del triunfo sobre Satán 
el sistema de figuración de la protagonista. Los siglos del Gótico dieron amplia 
acogida U tal proyección, popularizando aquella versión en la que la Santa apa- 
rece todavía integrada en el cuerpo del animal fantástico, saliendo por el lomo del 
mismo. En ocasiones, el deseo de describir los hechos permite ver aún el ropaje 
aprisionado en la boca del monstruo y que sugiere el proceso que se diera en pri- 
mera instancia. Es decir. se alude al momento en que la Santa es devorada.1° 
la iconografia requerida por la santa (el estudio de Raspi Serra supone una aportacióti al co 
nocimiento «estilistico» de la pieza, sin embargo, las cuestiones referidas a los modos de 
la representación y sus respectivas tradiciones, se han pasado por alto en el articulo). De 
Montefiascone podemos remitirnos al Vescovado de Mileto en que, la cara frontal de un 
sarcófago, alberga entre otros relieves el que perfila la Santa de Antioquia. El conjunto fue 
publicado por F. NEGRI , ARNOLDI, ~Scu l t u ra  trecentesca in Calabria: II Maestro d i  
Milete)), Bolletino d'Arte, 1972, pp. 20-32, figs. 1 y 11 (algunas de las obras estudiadas 
en este trabajo, cuya cronologia se debate, nos hacen pensar en sus familiaridades 
con la escultura gótica catalana de ciertos autores, unidos ya a la segunda mitad del 
trecento y que, a mi  juicio, no  quedaron aislados del marco italianizante. Fenómeno que 
creo tiene su paralelo en la pintura, que admite oscilaciones al «italianismo», en el trans- 
curso del XIV, y no exclusivamente en los momentos de su introducción, anclados en 
la primera mitad del siglo). Emparentada con la tipología que he intentado remarcar por 
su frecuencia en Italia deberá estudiarse una escultura de bulto redondo conservada en la 
Catedral de Tarragona (vid. A .  DURAN SANPERE y J .  A INAUD DE LASARTE, Escultu- 
ra Gótica (Ars tlispaniae, vol. VIII), Madrid, 1956, fig. 188). Derivaciones más tardías, 
y secundarias en lo estilistico, notemos la escultura del Museo de Arte de Gerona n." 1634 
(vid. Cataleg, Gerona, 1981, n.' 115, p.  64) y la perteneciente al Museo Episcopal de 
Vic ( J I  BRACONS, Cataleg de l'escultura gotica de l  Museo Episcopal de Vic, Sant Hipo- 
lit de Voltrega, 1983, n.O 83, p. 101). 
Con todo, no obviaremos que algunas de estas piezas pueden resultar problemá- 
ticas. La que pertenece a la catedral de Tarragona, pongamos por caso, ha sido iden- 
tificada a veces como representacióti de Santa Marta (y la tarasca, por consiguiente). 
Ahora bien, su t ipo difiere bastante de la iconografia (el hábito seria un factor impor- 
tante) que normaltnente verifica la presencia de Marta. Sólo la correa con que retiene al 
dragón justifica la alusión a la última, no obstante sabemos que Margarita fue figurada 
también como dueña del animal, prisionero y encadenado en sus manos (p. e. en el 
altar mayor de Hyrov). Por otro lado, la escultura de Tarragona debiera analizarse 
siguiendo el desarrollo y expansión de un modelo que por aproximación definiríamos a 
partir de la obra de Montefiascone, ya citada. En torno a Marta vid. Juan ESLAVA GA-  
LAN, Op. cit., pp. 128-130. Todavía para el tipo italiano de Margarita: Andrea d i  Bartolo, 
en Federico ZERI, ~ A p p u n t i  su! Lindeanu-Museum di Altenburg)), Bolletino d'Arte, Enero- 
Marzo, 1964, pp. 45 i SS., fig. 7, p.  46, y para el de Marta: Luisa MARCUCCI, 1 dipinti 
toscani de l  secolo XIV, Roma, 1965, figs. 48 f .  y 16 bis. 
10. En la nota precedente recopilhbamos un primer muestre0 de aquellas composiciones 
alejadas de la peculiaridad, que ofrece la solución del asunto, si se decide reflejar 
el traspaso. El triptico de San Lorenzo, en el ámbito creativo de Lorenzo blonaco (vid. 
M .  LACOTTE y E. MONGETTI, Peinture italienne (Avignon - Mussé du Petit Pulais), 
n.' 119) suma un ejemplo más a los ya citados (la predela del conjunto pertenece 
a la Pinacoteca Vaticana y contiene escenas de los mártires Absano, Lorenzo y Marga- 
rita). Con todo, y aunque esta tradición tenga un gran peso en el área italiana, no fue la 
única que es posible retener. Podriamos considerar la existencia de modelos ambiguos, 
tales como el que aislaríamos para el coro del Duomo de Orvieto (vid. P. TORRITI, 
«II coro del Duor.10 de Orvieto e le sue sculture)), Commentari, vol. 1, 1950, pp. 143-145, 
fig. 138) donde una santa de medio cuerpo, se diría sobrepuesta al ser maligno, es portadora 
de una cruz en la mano derecha. Mucho más clara fue la determinación de Jaque- 
Sabiendo que es el propio demonio quien engulle a la heroina notaremos la 
posible analogía de este sujeto con el descenso al infierno, que tiene en Cristo 
su mejor protagonista y que se aplica con regularidad en conexión con el re- 
sucitado. Aunque no sea el descensus el único foco de significaciones a tener 
en cuenta, tendríamos en la Anástasis un paralelo a sopesar, por demás, asocia- 
do también a otras figuras. Incluida entre las últimas la Virgen María." 
rio, en la Abadía de San Antonio de Ranverso (c .  1430), lugar en que se puede com- 
parar el t ipo de Margarita, saliendo por el lomo del dragón, al de Santa Marta que lo 
retiene mediante una correa (vid. A .  GRISERI, Jaquerio e il realismo gotico in  Piamonte, 
Torino, s.d. fig.s 1, 10 y 11, notemos que al pie de la fotografía se indica erróneamente la 
presencia de Santa Marta y Santa Margarita, de modo inverso al que correspondería a la 
imagen. El equivoco se reproduce en la Iám. 11, donde Margarita se confunde con Marta). 
La explicación del modelo escogido por G. Jaquerio es factible, habida cuenta del 
período en que se realizan los murales y el espacio cultural del que dependen ívid. 
pp. 30 i SS. -hay que tener presente que en el texto se repite la trasposición adverti- 
da ya para las reproducciónes, p .  401, abierto a las tradiciones francesas. De un seguidor 
de Jaquerio que apunta con nitidez a Ranverso, es la Santa Margarita de San Pietro 
de Pianezza If ig. 88 en el libro de A.  GRISERI). esta emerge del dragón que no fue capaz 
de retenerla en sus entrañas. En definitiva, se recurre al modelo que impone la dinámica del 
episodio y que también nos descubre la esfera italiana; aunque su difusión como 
tipo aislado de la santa, no puede tenerse por originaria del citado territorio. Por el 
contrario, este tipo fue habitual en Francia. Los marfiles retienen varios ejemplos, vid. Les 
fastes d u  Gothique. Le siecle de Charles V. Catalogue, París, 1981, n . "  142, pp. 184-186, 
R. KOECHLIN, Les evoires gothiques frangais, Paris, 1968 (reimpresión efectuada en 
Bruselas) n." 709 y 886, vol. II, pp.  257-8 y 332-333. Raymond Koechlin, al catalogar 
el primero de los marfiles n . "  709, indica que M .  Dalton consideró dudosa la pieza. Las 
razones del autor serían de orden iconográfico, pues creía que la representación no ca- 
saba con la tradición escultórica francesa. Para apoyar la tesis opuesta, Koechlin nos 
remite al portal des Libraires de Rouen y a Notre-Dame d'Ecouis, en que reaparece el 
tipo reconocido en el marfil. Suma a los mismos el n . "  181 de su catálogo, también 
perteneciente al British Museum de Londres -v id.  vol. 11, p .  79-, y el hecho de que 
el tema aparezca en numerosos manuscritos. Todavía en función de las artes sujetas a 
la proyección de un volumen real, tangible, vid. BOCCADOR, Statuaire Médiévale en 
France de 1400 a 7530, t. 1, Suiza, 1974, figs. 369-70 y 297. En resumen, la alterna- 
tiva que aquí toma cuerpo pudiera definirse entre las variantes que selecciona prefe- 
rentemente el gótico de la Europa nórdica. Vid. Salterio Ms.  345 (Burney), fol. 86b de la 
British Library, donde la Santa sale del lomo del demonio, rompiendo sus alas anaran- 
jadas cuando aun penden parte de sus ropajes de la boca de éste, tal y como se observa 
en marfiles y escultura en piedra. Vid., además, A .  BARNES y V. de MAZIA, The french 
primitives a n d  their forms, Merion, 1931, p. 269 -p .  446- y la tabla de Santa Mar- 
garita y Santa Apolonia del Staatliche Museum de Berlín, en J-K, HUYSMANS,  Trois 
primitifs, París, 1967 (19051, n . "  6, p. 137, en que la Santa alcanza casi su figura 
completa, pero sin que se anule la idea de salida del dragón, ciñéndose sus ropajes en 
el punto por el que revienta su oponente. Más adelante, podrá comprobarse que la va- 
riante apreciada en el marco francés, se difunde también en Cataluña y otros centros 
próximos a ella. 
11. Vid. D .  C. SHORR, «The role of the Virgin in Giotto's Last Judgement)), The A r t  
Bulletin, vol. XXXVIII, pp. 207-214, fig. 9. Además se aventurarán otro t ipo de viajes que 
no implican necesariamente enfrentamiento al maligno, si bien se penetra en su reino po-  
niendo marco a sus caracteres. Del viaje de San Brandan al viaje dantesco, las imágenes 
del más allá, dan con la convención que hace necesaria una entrada y una salida de 
un mundo diverso y velado, pero que permite este tipo de traslación o movimiento. 
Nos lleva a imaginar puertas y arquitecturas del Paraíso o «el motivo de la gran boca 
La resurrección, unida al relato del descenso, nos obligaría a recordar esque- 
mas como el definido por la historia de Jonás y la ballena. La permanencia en 
el estómago del animal se confunde con la muerte, es el tránsito o traspaso que, 
en la soluciór~ feliz de esta iniciación, implica necesariamente un renacer, ampa- 
rado por lo sobrenatural. Para Margarita, la obtención de libertad se deriva de la 
señal de la cruz y su estancia en el interior de la bestia remite a la estancia en 
el mundo de la muerte; todo ello significativo por comprometer al diablo de forma 
decidida, equiparando muerte y pecado, resurrección y sacrificio en la cruz. 
Ahora bien, antes de concluir nada sobre los motivos del combate pecu- 
liar que translporta a Margarita al reino del mal o acerca de los contenidos que 
determinan lo substancial del episodio, habrá que afianzar el recorrido en torno a 
los modos en que se representa, durante los siglos XIII, XIV y XV. No pretendo 
aquí la cita exhaustiva de obras, aunque sí preocupe dejar constancia de un nú- 
mero amplio tie variantes y, también, hacer hincapié en los cambios que se pro- 
ducen en el paso de un «estilo» a otro. Los ejemplos estudiados serán funda- 
mentalmente los catalanes, pero no excluiremos producciones de otras zonas 
cuando éstas añadan contenidos o nuevos tratamientos a la escenificación. 
La propuesta cronológica, que se insinúa más arriba, vendría a coincidir 
con la etapa gótica propiamente dicha. Sin embargo, en área catalana, se con- 
serva un frontal de altar de indudable interés para la iconografía del tema y que 
no sería lógico restara inadvertido, a pesar de hallarse encuadrado normalmente 
en la segunda mitad del siglo XII. Me refiero al conjunto del Museo Episcopal 
de Vic que se inscribe procedente de S e s c o r t ~ . ' ~  No  reconstruiré, como advertía, 
las secuencias que apoyan una narración completa, en que no falta la pasión y la 
muerte de la Santa, pero sí quiero poner de relieve el enfrentamiento de Margarita 
con el Dragón. Este se desarrolla en tres tiempos consecutivos y se ubica expli- 
citamente «IN CARCERE)), según inscripción en la tabla. Las observaciones que 
la bibliografía ofrece sobre el combate revisten distintos problemas, sobretodo 
si queremos ofrecer la clave que lo articula. Ello quizás se deba a las ambigüe- 
dades de la imagen, considerada a veces de forma aislada o sin consulta del 
«texto» que puede matizarla, sino aclararla por entero." 
abierta)) que conduce a la morada infernal. Vid. entre otras fuentes, las recogidas por 
Howard R .  PATCH, E l  otro mundo en la literatura medieval, Madrid, 1983 (trad. cast. 
Jorge Hernández Campos, l.a ed. inglesa, 1950). 
12. Véase la reproducción de la pieza en J. AINAUD DE LASARTE, La pittura ro- 
manica in Spagna, Milán, 1966, tav. XIII. Otros datos sobre esta obra, que no suele 
dejarse de lado en la bibliografía del románico catalán, se recogen en el estudio que 
recientemente le dedicamos y que debe aparecer en la colección abierta como Cata- 
lunya romanica, \fol. 111. 
13. Entre los textos a que hacemos referencia tenemos presente la variante catalana de 
la Leyenda Dorada (vid. Ch. S. MANElKlS i E. J. NEUGAARD, Vides de Sants rossello- 
neses, Barcelonri, 1977, vol. III, pp. 69-72). Asimismo: «Vida de Santa Margarita)), 
Colección de documentos inéditos del  Archivo General de la Corona de Aragón, Barce- 
lona, 1971 (Ed. enastátlca, n." 1 ) .  vol. XIII, l . a  ed. de 18571, volumen titulado: Docu- 
mentos literarios en antigua lengua catalana Isiglos XIV y X V I  a cargo de Próspero de 
Bofarull y Mascaró. La vida de Santa Margarita se inscribe en el s. XIV (vid. pp.  119-130). 
En cuanto a la composición publicada por V.  CASTAAEDA, (((Variedades). Por su amor a 
los libros . . .  (cuento para bibliófilos))), Boletín de la Real Academia de la Historia, t. 93, 
Desde un primer momento, la escena que aquí nos ocupa estaba condicionada 
por el espacio interior en que debía tener lugar el encuentro con el diablo. 
En Sescorts, la exigencia temática toma cuerpo en los confines de un arco reba- 
jado cubierto por torrecillas, alusivas al lugar fortificado en que Margarita está 
encarcelada. El emplazamiento que se revela en la tabla fue dividido de modo 
convencional en dos zonas cromáticas, una roja y otra amarillenta, carentes de 
gradación en profundidad. Sobre ellas juegan los ritmos impuestos por las figu- 
ras de la Santa y «RRUFO». «RRUFO» es una inscripción que aparece en la ta- 
bla y que califica al dragón de siete cabezas, al que Brunon d'Asti identificaba: 
rrDraco rufus, diabolus est, qu i  propter sanguinem martyrum quern fundere non 
cessat, rufus apparet)). l4 
Una de las notas que más a menudo se han considerado, ha sido el valor 
1928, pp. 325-432, pp. 405-419, la consulta deberá hacerse advirtiendo que en la trans- 
cripción son numerosas las lecturas erróneas. Asi lo indica J. MASSO i TORRENTS al 
ubicar el poema, que fecha a principios del XIV, en su Repertori de /'Antigua Literatura 
catalana. La Poesia 1, Barcelona, 1932, Cap. VI -Poesia Narrativa-, pp. 390-391. 
Perteneciente al Archivo Capitular de la Catedral de Barcelona tenemos el manuscrito anali- 
zado por István FRANK, «La vie catalane de Sainte Marguerite du manuscrit de Bar- 
celone)), Estudis Romanics, vol. 11, 1949-1950, pp. 93-106, que alude a otros escritos, 
difundidos a lo largo del contienente europeo (vid. nots. 2-41, Els canconerets de vides de 
Sants (vid. J. MASSO i TORRENTS, ((Bibliografia dels antics poetes catalans)), Anuar i  
de I'lnstitut d'Estudis Catalans, 1913-1914, p.  238: d o b l e s  fetes en laor de la beneyta 
Santa Margarita))), y la constancia de algunos sacramentarios catalanes, ampliarian nuestra 
información sobre las devociones despertadas por la Santa. 
14. F. D'AYZAC, Op. cit., p.  182, y que magnus y rufus conecta con la bestia apoca- 
liptica (Apoc., XII, 3). El color rojo, o las aproximaciones a éste, entonarían con la ne- 
cesidad de representar una voluntad sanguinaria y homicida, propia de la crueldad atri- 
buida al dragón causante del martirio. El tono rojizo fue relacionado con las efusiones 
de sangre de un ser cegado por un orgullo que lo enloquece y determina su caída. 
En este sentido, debia figurarse en su papel de «rey de la soberbia)) que no mide sus fuer- 
zas, manifestando sin reparos su voracidad insaciable, caracteristica de la cabeza del In-  
fierno. Se introduce, asi, la alusión al caos y a la agresión violenta que impone lo 
negativo sobre otras criaturas, arrogándose todas las afecciones. En la tabla de Sescorts, 
sin embargo, sólo seria posible documentar minimamente el deseo expresivo manifestado 
en la coloración de un dragón rojo. Tres ,son los tintes que aquí se han atribuido al 
diablo. Los tres reaparecen sin discriminación en las pinturas que cubren el resto de la 
tabla, por consiguiente, poco cabe deducir de una valoración sirnbolista. «Rufo» se con- 
vertiría en nombre concreto relativo a una de las caras del maligno. En tal perspectiva 
vid. ((Vida de Santa Margarita)) /Colección de Documentos.. . l ,  Op. cit., pp. 124-125, 
donde existe referencia al diable Rufin. Otro diablo habla con Margarita, su discurso hace 
mención de un compañero de intenciones: rrjo tramis a tu  lo  meu  frare Rufian semblanse 
de drach qui t  sorbis e que trencas la tua virginitat e tu  ab lo  senyal de Christ as 
l om mor t  ... u (p. 125). Con anterioridad, el autor nos ofrecía su descripci6n. Se debia 
imaginar como dragón horrible, rrvitrat de diverses colorsu, cabellos y barba dorados, 
dientes de la naturaleza del hierro, ojos resplandecientes, encendidos, desprendiendo 
humo y fuego por la nariz, en definitiva, como nserpenr glayoseu que rrobri la boque 
sobre11 cap de Santa Margarida e la lengua sobre lo  talo e suspirant transgulila a l  
seu venire...)). El segundo diablo en cuestión cobra el aspecto de hombre negro. Seña- 
laré que la variante de la vida de la Santa que publica V. CASTAAEDA (vid. nota 
precedente), versificada, descubre analogías bastante claras con la leyenda que acabo de 
citar. En ella tenemos un dragón rrcubert de diverses colorsu y un  rrmalfadat negre)) que 
ensayan la corrupción de la cristiana. 
((ornamental)) del juego plástico entre Margarita y su agresor. A pesar de ello, aun 
sin negar contenidos a ese aspecto ((ornamental)), no puede decirse que se hayan 
tenido muy en cuenta otros argumentos que significan en el cuadro y que, a 
m i  entender, no habría por qué escindir artificialmente de ese plano de forma- 
lización que se analiza por adelantado. 
Esta pieza de la etapa final del románico consigue desglosar la imagen en 
tres estadios de una sucesión que, frecuentemente, se sumergirá en una instan- 
tánea exclusiva, -comentaremos algunos ejemplos dentro del arte gót ico-- .  
Así, la pintura iconservada en Vic abre perspectivas a una progresión narrada, 
descriptiva de tit?mpo y acción. 
Más tarde, veremos reflejado un criterio distinto que trabaja hacia la síntesis, 
buscando en la:: caras que afectan al relato y a la narración, una consistencia 
que encauza la obra por dimensiones de «realidad» diversificada, a las que me 
referiré de inmediato. 
Un  proceder similar al que hallamos en Sescorts depende de una obra, ale- 
jada por su marco geográfico pero próxima en su referente temporal y, a nivel 
general, estilística. Estoy pensando en el ciclo que rememora la historia de la 
Santa en la catedral de Tournai y que se fecha entre 1175 y 1180.15 Tres mo- 
mentos resumeri también aquí el combate con el maligno; sin embargo, pueden 
notarse las fases distintas de dicho combate, seleccionadas en uno y otro caso. 
En Tournai, se pone de manifiesto el castigo que Margarita infringe a su con- 
trincante de manera algo más explícita que en el caso catalán, asimismo se nos 
muestra el retorno del diablo a las profundidades de que procede.16 Ahora bien, 
otros aspectos son inatendidos, por ejemplo, el marco arquitectónico en que la 
15. D. DEMUS, La peiriture murale romane, París, 1970, pp. 178-179. L. CLOQUET, 
((Peintures murales romanes a la Cathedrale de Tournai)), Revue de l 'Art Chrétien, 1885, 
pp. 442-50, pl. XVII. 
16. En Sescorts el paso de Margarita por el interior del animal procede en dos se- 
cuencias. La tercera quizás debe remitirnos a la aparición del segundo diablo, negroide 
y cubierto de puntos rojos, diferenciado del dragón. Aquel que la Santa rrpres per  los 
cabels e gi ta l  an terra e posali lo  peu  dret sobre lo col/...)) (Vida de Santa Margarita) 
(Colección de D ~ c u m e n t o s  ... l, Op. cit. p. 125, y que conserva muy poco del ángel 
que fuera en un principio, ni siquiera demasiado de la apariencia humana que le atri- 
buye la Leyenda Dorada. En cuanto a Tournai, tiene interés apreciar que nuestra prota- 
gonista entra y sale de un dragón que ocupa todo el espacio de este proceso de manera 
estática. Contamos con una única imagen del monstruo, mientras la santa es figurada 
en dos ocasiones. perfilándose en ambas una efigie que si no  es completa poco se aleja 
de tal dimensión, justo lo necesario que podamos percibir su viaje a través del cuerpo 
del animal. En consecuencia, ella es quien nos sugiere tiempo y movimiento. Un arco de 
medio punto subraya estas acciones al integrarlas en un  marco, que no se repite en 
otros episodios dle la historia. Presuponemos la convención, un sistema para ubicar el 
ámbito interior de la prisión; en todo caso, la referencia se da en abstracto y obliga 
al 'conocimiento del texto o a la obtención de una información paralela a la que se deriva 
de la representación. El marco inferior es continuación del que lo corona, ya que el arco 
se prolonga hacia el mismo. Permanecemos así, en este encuadre elegido para las escenas 
de cárcel. Ahora, asistimos al embate del segundo diablo. De interesar mayores precisiones 
acerca de la victciria y logros de la Santa es factible la cita de la Leyenda dorada que 
otorga grari importancia a este fragmento de la fábula. A pesar de ello, insistiré en el 
uso cauto de una obra que nos sitúa en torno a 1264 y que, por ejemplo, divulga la idea de 
acción tiene lugar. Con todo, y aun considerando las variantes en los esquemas 
señalados, tiene sentido revelar analogías en el tratamiento de la narración. 
El análisis de obras de cronología más avanzada aclarará este punto. 
Por ahora, recordaremos que es la señal de la cruz la que media entre la en- 
trada y la salida de la Santa en el ámbito, que hay que reconocer como «infernal» 
y que asumimos como entrañas del d iab10 . l~~  La consistencia otorgada a esta 
señal es una cuestión que, en su traslación plástica, debió plantearse como pro- 
blemática a resolver, problemática de máxima importancia para un coherente 
desciframiento de la escena. Las soluciones no fueron siempre las mismas, aun- 
que, poco a poco, se impone el recurso a una representación gráfica de la cruz, 
sostenida por la Santa. Es decir, Margarita empuña este símbolo, que la libera 
directamente y sin rodeos. A pesar de esta progresión, que se afianza.en tiem- 
pos del primer gÓtico.l7 no siempre se tuvo por exigencia insoslayable su figu- 
un  ((disfraz humano)) que caracterizaría la segunda aparición demoniaca. Tal disfraz no 
seria capaz de convencernos en el frontal de Sescorts, tampoco nos engañaría en Tournai, 
producciones que presentan al diablo según la fantasía que permite reconocerlo, a pesar 
de sus muchas variantes. Por el contrario, en el retablo de Vilobí d'onyar, creado bajo la 
dominante del Gótico Lineal, priva la fidelidad a Voragine y el maligno asume modalidad 
antropomorfa. 
16b. Para las asociaciones que implica el tema del abismo, de la mano de su relación 
con la Caída, y en función de sus trasposiciones corporales, que hacen del vientre micro- 
cosmos de ese abismo, vid. G. DURAN, Las estructuras antropológicas de lo  imaginario, 
Madrid, 1981 (trad. cast. M .  Armiño, l.a ed. francesa de 1979). pp. 110 i cs. El autor 
insiste en el doble aspecto digestivo y sexual que se desliza en el tema. Recuerda, 
también, las analogías con las fauces del dragón, ((soplando infierno sobre los hombres)), 
y que el vientre es considerado como ((odre de todos los vicios)) ívid. p .  111). Asi- 
mismo, resalta los parámetros de un «simbolismo carnal completo)) que tiene que ver 
con el Dragón devorador, con la ((reducción microcósmica del Tártaro tenebroso y de los 
meandros infernales)) que «es el abismo eufémico y concretizado)) (p. 113). Por nuestra 
parte, sabemos ya que el diablo Rufo debia engullir a Margarita y destruir su virginidad 
í v i d .  not .  14). Su fracaso no oculta, sin embargo, su deseo, que se ve reflejado 
abiertamente eri los textos: «o tu  diable ceset de la mia virginitat que Jhesu-Christ es lo 
meu governador ... )) (((Vida de Santa Margarita)) (Colección de Documentos ... ) p .  125). 
Pueden sumarse las imágenes del banquete que M .  Bajtin estudia estrechamente relacio- 
nadas con el cuerpo grotesco (Op. cit., cap. IV, pp. 250 y SS.), también con ((el motivo 
de la gran boca abierta)). 
17. En la mayoría de las producciones que se han citado hasta el momento y en los 
apartados del gótico (vid. nots. 9 y l o ) ,  Margarita sostiene la cruz. Generalmente, en la 
mano derecha cuando el t ipo estudiado es el que dominaba en Italia (not.  9); la izquier- 
da resta libre y es factible que retenga un  libro ívid. ,Montefiascone) o la palma 
del martirio (vid. Giovanni da Milano). También puede darse el caso de que la cruz pase 
a la mano izquierda; asi en el triptico del taller de Lorenzo Monaco . . .  Sea como sea, 
las variantes que se evidencian en este modelo se diferencian de la solución que optaba 
por la grafia del instante en que la santa de Antioquia emerge del dragón (not. 10); 
en tales oportunidades, la cruz se sitúa entre ambas manos, sobre todo en algunos 
ejemplos clasificados para los marfiles. La oración que sugiere el gesto de unir las palmas, 
sumada a la presentación de otro elemento, se dio en el Gótico Lineal con cierta asi- 
duidad. Tenemos un  ejemplo en la silla de Sijena que, en la cara posterior, muestra la 
efigie de una Santa sosteniendo el báculo abacial, en el modo comentado para la señal 
de la cruz. No se deducirá, de lo dicho en función de los tipos de Margarita, 
que la imagen que describimos en segundo lugar fuera despreciada por lo italiano. El 
Maestro de la Santa Cecilia recurre a ella. sino en la figura devocional votiva, en la es- 
ración en manos de la protagonista. Por otra parte, los textos indicaban que 
Margarita realizó la señal de la cruz1s o la señal de Cristo, por cuya ((virtud)) el 
poder demoniac:~ se ve totalmente comprometido. A este proceder que establece 
el valor abstracto de un signo, que se hace presente gracias al gesto, se aco- 
moda sin contrisindicación la tabla de Sescorts. En Tours se aprecia ya la repre- 
sentación de una pequeña cruz sobre la cabeza de la Santa,lg de forma que la 
idea de salvacifin a trav6s de la Cruz empieza a objetualizarse con la presencia 
literal de su grafía. Dar el paso siguiente, colocándola en manos de aquella, 
no se supondrá dificil en exceso. 
En el ciclo de B i s ~ e g l i e , ~ ~  la imagen elegida todavía respeta la idea repro- 
ducida por los textos, si bien la cronología del retablo italiano depende de un 
momento avanzado dentro del siglo XIII. Cabe señalar, además, que la escena 
estructura dos cjpisodios: aquél que remite al proceso de penetracibn y salida, en 
y del cuerpo del monstruo, y aquel otro donde Margarita penaliza la acción del 
diablo, demostrando su poder sobre el maligno, hasta el grado de revolverse 
contra él en un combate que puede adoptar formas diversas, que en algunos 
cena concreta que nos transmite la lectura de la historia (vid. F. BOLOGNA, N o v i t i  
su Giotto. Giottci a l  tempo della capella Peruzzi, Torino, 1969, f ig. 22). Por otra parte, 
tampoco sería justo concluir que el gesto del rezo acapare todas las representaciones 
pertenecientes al ciclo narrado. La inversión o contaminación entre imágenes puede darse 
también a la hora de construir el sujeto del dragón, intercalado entre otros episodios del 
martirio o pasión. Un ejemplo obvio nos remite al retablo del Maestro de Fonollosa 
(MEV) (Cfr. infra), que no s61o ofrece a Margarita el arma de la cruz, sino que además 
le atribuye el libro, continente de la doctrina defendida por ella. De este modo se ve 
obligado a supr i r i r  la iconografía del rezo. 
18. Subrayemos el «realizó», pues justifica algunas imágenes, donde la cruz no es 
concebida como objeto: «. .. sed crux Christi, quam sibi  fecerat beata Margarita...)), to -  
mamos la cita de A.  KINGSLEY PORTER, Lombard Architecture, New Haven, 1916, vol. II, 
p. 125. Otros te:wtos consultados reproducen la misma idea. Entre las obras que respe- 
tan este plano (sin duda, la minoría), vid. la pieza en vidrio «eglomisé» que conserva el 
Museo Cívico de Pavía (A.  PERONI, Pavia. Muse i  civici del  castello visconteo, Bolonia, 
1975, n.' 65, p.  18); en ella se inscribe el nombre de la Santa y en un tondo, que 
corona el lugar que la cobija, la cabeza de Cristo, con una leyenda significativa: 
crSalvator M u n d i  Salva nos)). Quizás, de este modo, se haga innecesaria una nueva alu- 
sión al crucificado. En creaciones más tardías, que nos dan el paso del XIV al XV, 
hallaremos la imagen de una Santa en rezo, que también prescinde de la cruz. Véase 
el retablo atribuido a Joan Mates en J .  AINAUD, «La pintura sardo-catalana)), en Els 
catalans a Sardenya (a cura de J .  CARBONELL y F. MANCONI),  Barcelona, 1984, 
fig. 84, pertenecliente a la Pinacoteca Nazionale de Caller. En resumen, la cruz-objeto no 
debe superponerse apriorísticamente al asunto, por más familiar que pudiera antojarse. 
19. Adviértase que conozco los murales gracias a sus reproducciones, a las que me 
remito (vid. not .  15). Acerca de los poderes contenidos en la cruz habría que ampliar 
la cuestión hacia el uso mágico de los símbolos del universo cristiano; en este sentido 
vid. F. CAR DIN l. Magia, brujería y superstición en e l  Occidente Medieval, Barcelona, 1982, 
PP. 126-127. Particularmente, el relato consagrado a Justina, en quien los demonios de- 
sean despertar Lin amor ilícito; pero, repetidamente, verán en ella una señal «terrible» 
que neutraliza sii poder y los deja sin fuerzas (vid. pp. 174-176). Es la señal de Cristo, 
como tal vez no niciera falta indicar. La narración protagonizada por Justina apoya la feno- 
menologia de uiia ((magia blanca)), recurso del Santo cristiano, y tiene cabida en la 
Leyenda dorada. 
20. G .  KAFTAIL, Saints i n  Central and  South ltalian .... Op. cit., pp.  730-736. 
casos, como seria el referido para Bisceglie en la Puglia, recordaren luchas que 
habian proyectado soluciones plhsticas bastante perfiladas y que, en este sentido, 
no seria del todo inútil recuperar desde su ilación primitiva. En el fondo, se re- 
produce un contenido sinónimo que favorece la selección de un tipo reconocible, 
ahora vertido en torno al quehacer de la Santa, pero que se transmite en otros 
esfuerzos clAsicos de deposición de las figuras del mal, subordinadas a la apa- 
riencia del animal o del ser heterogeneo o deforme. El combate en las tablas de 
Bisceglie se da cuerpo a cuerpo, o mejor dicho, la Santa vence y castiga a la 
fiera con sus propias manos. La lucha de Sansón pudiera ser un paralelo justi- 
ficable. Para bien o para mal, la cuestión estriba en imponer una fuerza superior 
al caos que engendra el abismo, gravitando en derredor de diversas potencias 
negativas. Las formas que expresan el advenimiento del poder propicio, creativo, 
confluyen, aun dentro de un solo tema, sobre diversas tradiciones iconogr8fiCas 
que emparentan con 10s esquemas de asuntos afines y que determinan, de tal 
forma, la diversificación de las soluciones factibles.21 
Por otro lado, 10s Santos y Santas acompañados de dragón forman un com- 
plejo de sumo interes que en un estudio global mediatizaria conclusiones, deter- 
minando matices que, de otra forma, escapan al anhlisis del ejercicio demasiado 
concreto. Sin embargo, 10s Santos del dragón no limitan el Brea de búsqueda y, 
como veiamos, otros combates amenizan tambien las cuestiones a plantear. 
En el retablo de Bisceglie, Margarita puede carecer de Cruz material, pese 
a que se potencia el gesto que la r e p r o d ~ c e . ~ ~  Sin abandonar las tablas de 
escuela pugliese, podria pensarse en otros aspectos conectados con su grafia. 
El parentesis a ellas dedicado nos permite concretar alguno de 10s puntos sugeri- 
dos con anterioridad y que nos plantea de nuevo la intensidad de las traslaciones 
entre unos temas y otros (vid. not, 21). En esta oportunidad volveriamos sobre 
el tema de Jonhs y la ballena. Es corriente la plasmación del episodio de Jonas 
en dos secuencias, aquella que refiere su paso al interior del animal y aquella 
que nos muestra su salida. Aunque, asimismo, existieron formas de condensar 
la historia en un Único plano, abreviatura de una versión completa que también 
ha116 modo en función de Margarita. A pesar de ello, no seria obligado que coinci- 
dieran las fdrmulas de fijaci6n de 10s respectivos traspasos, antes al contrario, las 
soluciones requerian por su propia Iógica, proyecciones distintas. En este sentido, 
Jonhs resurge por la boca del monstruo marin.0 mientras que la Santa provoca 
la fisura del dragón. En las tablas de la Puglia, mas alla de lo que hubiese sido 
21. Sansón, Hércules, nos ayudan a asimilar ciertos modismos del combate que pue- 
de darse a cuerpo limpio; nos permiten, también, transferir la ilación de estos sujetos 
con el de la mujer enfrentada a la hidra y, en definitiva, abren caminos de asociación 
con otros episodios de carácter ctclásico)) que se abordan desde la obra de Bisceglie. 
Intentaré clarificar este punto al estudiar las semejanzas, formales y significativas, entre 
el asunto de Margarita y la historia de Jonás y la ballena (vid. not .  221, pues el 
pintor de la tabla parece tomarla como punto de referencia al presentar la salida de 
la santa por la boca del dragón. 
22. Al  menos esos serian 10s terrninos de 10 que percibimos en la reproducción. 
Vid. ctst. Margaret)) en G. KAFTAIL, Saints in Central and South Italian ..., Op. cit., 
fig. 867, n." 240 (Bi ,  p.  734. 
previsible, se elige el modelo válido para Jonás y Margarita resurge de las fauces 
del maligno, de manera que vemos su figura de medio cuerpo hacia arribaeZ3 
Antes insistíamos en el cambio de opción que determina la grafía de la cruz, 
ya que se transforma con ello el ángulo figurativo del tema y se introducen, no 
únicamente novedades de carácter marginal, sino incluso elementos que imponen 
variaciones y un cierto movimiento en los contenidos connotados por la construc- 
ción del nuevo isnsayo. No habría que dar menos importancia a la evolución del opo- 
nente que, en el siglo XIV, adquiere la morfología típica de la boca infernal. Es- 
pecialmente, tenderemos a situar las consecuencias de alteraciones en el número 
de cuadros adinitidos, o en la actitud que denota la cristiana enfrentada al dia- 
blo. Es el hemisferio del que Margarita emerge, zona de la que puede ser entera- 
mente liberada, a veces, con el fin de producir cambios que acusan una relación 
distinta entre 110s personajes, el que sufre alteración o se demuda según las 
ocasiones. 
Veamos por lo rnencs un par de variantes. En el retablo de Todos los Santos 
de Sant Cugat del Vallés, Margarita aparece sobre la boca infernal, portadora de 
palma y cruz, exurge del monstruo, ideado claramente a partir de la tipología 
que se hiciera característica de la entrada al Infierno, en definitiva, del Infierno 
mismo. Por ejemplo, tal y como se utiliza en el retablo documentado para Jaume 
Serra, obra del Santo Sepulcro de Zaragoza, conocida como retablo de la Re- 
surrección. El abismo se define atendiendo a su imaginación zoomorfa. Por con- 
siguiente, en el taller de los Serra, encontramos la precisión que descifra la 
escena, obviando la figura completa del animal, para aproximarse a soluciones 
en que la salida del ((morir)), o del reino de la muerte, se afirma como salida 
de la boca infevnal. 
En Sant Cu~gat, la figura de la Santa se hallará en una de las entrecalles, en 
los compartimentos del lado derecho del conjunto. Deducimos de su singularidad 
el acierto de una elección, en la que priva el tema de liberación que asociábamos 
al caso de JonBs. 
En otras oportunidades, el sujeto predilecto es, sin embargo, el de combate 
con el maligno y su ficción. Estas últimas representaciones pueden dar pie a un 
estudio de la obra resuelta como enfrentamiento tipificado para el descensus, 
23. Para establecer comparaciones con el sujeto comentado y en el marco especi- 
fico del sur italiano, vid. Dorothy GLASS, ~Rornanesque Sculpture in Campania and Sicilyi 
A problern of Method)) The Art Bulletin, LVI, 1974, pp. 315-324, figs. I y Ila-b y ((Jonah 
in Campania.. A late antique revival)), en Commentari, 3-4, 1976, p p .  179-193. En el segun- 
do artículo de D .  GLASS deberá prestarse particular atención a aquellas coordenadas del 
programa iconográfico que reclaman las analogías con Cristo y su descensus (vid. not. 42, 
p .  193 del texto citado), revisando los tipos en que Jonás ernerge de su encierro, ya 
que su proceso se considera proceso de liberación: ((libera nos sicut liberasti ... Jsnam 
de ventre ceri~); [vid. E. MARTENE, De antiquis Ecclesiae romane, t .  1, p .  899, 
citado en F. CABROL y H. LECLERCQ, Dictionnaire d'Archéologie Chrétienne et liturgie, 
t. VIII, París, 1927, col. 2577 (voz Jonás). El proceso que repara la caída de la Santa de 
Antioquío en terreno del diablo no deja de reproducir parámetros similares: ((Deu »?eo 
resgira en mi \'a tua ajuda salva la mia anima de la boque del diable ... i) (Vida de 
Santa Margarita (Colección de documentos...), Op. cit., p. 123). No hace falta añadir que el 
signo de la Anzistasis encaja como operación modélica entre las que generan salvación 
de la bocd infernal. 
(ahora aludimos a la posición espacial de Cristo, encarado al diablo o a la boca 
infernal de que extrae a los cautivos), pero, asimismo, de reyertas bien codifi- 
cadas. Recordemos las de San Miguel arcángel, prototipo que, por otro lado, 
no  deja de reproducir esquemas adjuntos a los combates primordiales de Cristo.24 
Se reorganizan los modelos que debía promover la elaboración de una bajada 
a los infiernos. El Descensus o su temática podía superponerse a varios niveles, 
de manera no inmediata o simbólica. La identificación en este campo era obliga- 
damente un recurso más allá de la imagen en sentido estricto. Es necesario re- 
forzar la idea subyacente mediante un trabajo conceptual, abierto a la recupera- 
ción de paralelos, más o menos lejanos, en que se insería el traspaso por la 
muerte, hacia un renacer futuro que se entonaba como resurrección. El dragón 
obtendría su equivalente como boca del abismo, entrevisto en sus componentes 
orgánicas, en la biología de un infierno devorador que ante la potencialidad di- 
vina devuelve a sus presas. Pongamos en tal encrucijada la historia de Jonás 
y la Ballena y, probablemente, no  se echará en falta la ecuación del traspaso.2s 
Sin embargo, la divisoria con nuestro tema no dejará tampoco de aflorar porque 
su desciframiento introduce valores, que se desvelan sobre categorías de propie- 
dad y raíz distinta. El círculo de combates, añadido al principio que señaliza 
Margarita, aproxima su destino figurativo a otro tipo de tradiciones, en que la 
lucha contra el mal se torna atributo de figuras que acostumbraban a empa- 
rentar íntimamente con la divinidad. 
24. Más adelante aludimos a la figuración del ~Labarum)) pues se integra de forma 
bastante convincente en la dinámica iconográfica de que hacemos participe a Margarita. 
Vid. not .  47. Recúerdese el tema de la cruz. De momento, hay que reseñar las imá- 
genes en que la mujer entabla singular combate con el mal, positivado en dragón. Arma- 
da de una cruz-lanza hiere a su enemigo del mismo modo a como lo hacen las vir- 
tudes enfrentadas a los vicios ICf. Adolf KATZENELLENBOGEN, Allegories o f  the virtues 
a n d  Vices i n  Mediaeval Art. From Early Christian times to the thirteenth Century, Nueva 
York, 1964 (1939). cap. II, pág.s 14 y ss, relativo a la virtud triunfante asociada a la 
idea de triunfo divino, o Raimond Van MARLE, lconographie de l 'Art profane a u  M o -  
yen Age e t  a la Renaissance Allégories e t  symboles, vol. II, Nueva York, 1971, pp. 1 
y SS., en que se centra la vertiente de una alegoría «ética» (vid. f ig. 2, que reproduce 
la psicomaquia de Strasbourg especialmente adecuada al tono elegido para la Santa de 
Antioquia). Dentro de lo catalán, este t ipo se perfila en el retablo de Margarita y S. Juan 
Bautista, obra perdida que perteneció a la iglesia de la Sangre de Alcover. 
25. Vid. not. 22. Con referencias a Jonás y a las caras de un pasaje por el infier- 
no, vid. Gerard le DON, ~S t ruc tu res  et significations de I'imagerie médiévale de I'enfern, 
en Cahiers de Civilisation Mediévale, XXII, 1979, pp. 363-372. Pone el acento en el mons- 
truo que devuelve a su presa, (vid. la figuración del mito de Jonás en un relieve del Museo 
campano de Capua, Anna GRELLE, ((Scultura campana del secolo XI i rilievi del Duomo 
d i  Anversa)), en Napol i  Nobilissima, 1964-5, p. 162, fig. 81, en el vómito de la bestia, 
fijado en un  instante y resumen de un  proceso cumplido de liberación. Renacer que 
pauta asimismo una de las vertientes gráficas más documentadas del que seria mito 
de Margarita. Gabriel LLOMPART, La pintura medieval mallorquina, vol. 2. Su  entorno cul- 
tural y su iconografía, Palma de Mallorca, 1977, p.  163, cita un contrato de 1456, donde 
se requiere a ~ S a n c t a  Margarita ab l o  drach sclatat, d'on ix per  la squerras. Resultará 
evidente, que en la etapa gótica se selecciona un  esquema que es contrapartida de la 
muerte, es decir, que intenta igualarse a una perspectiva de resurrección. Algunas esceni- 
ficaciones del tema recuerdan el momento en que Cristo abandona el sepulcro. A l  
menos, un tiempo similar en las acciones nos permite cotejar ambos movimientos de 
A pesar de que el Diablo se ve subyugado, vencido, aplastado, en todo mo- 
mento, se diría que en toda época, es un ser que no perece; no  muere a manos 
de sus rivales, aunque ser englutido por 61 sí implica la muerte, (de ahí la nece- 
sidad del renacer). La humillación extratemporal del maligno lo convierte en per- 
sonaje subordinado a la tendencia positiva de determinadas figuras, que se afian- 
zan sobre él. Es razonable que esta tendencia aparezca subrayada gracias a su 
extensión opuesta, de rasgos totalmente negativos. Entre ellos, como se ha ad- 
vertido, no se excluye, antes bien, se utiliza abiertamente la equiparación entre 
ética y belleza, con sus derivados característicos, cuando el objetivo es delimitar 
el aspecto del nial. 
La intromisi~ón diabólica en los paramentos del lenguaje visual que envuelve 
el medievo nos da idea de un mundo en el que no parece existir tregua o apla- 
zamiento a la derivación de sus recursos. En contrapartida, la respuesta primi- 
genía a los registros que aquí se transmiten se condicionaría al descenso de 
Cristo al Infierno; $9 tísta de la victoria sobre el soberano del abismo que pre- 
cede y promueve triunfos no tan  definitivo^.^^ Y, en efecto, existe un control y 
un cálculo que limita las prerrogativas del demonio, aunque este se endereza 
y renace de sus derrotas de manera casi obsesiva. 
Vislumbrar en la iconografía de Margarita las leyes del Descensus es una pre- 
misa que debe aclararse con matices, aludiendo a los condicionantes de su sig- 
nificado y a las características peculiares de su dinámica figurativa. En cualquiera 
de los casos, la lectura, que se propone, llega a visualizarse directamente en obras 
que permiten, así, superar el terreno especulativo. Estadio en que nos situamos 
cuando en otras producciones se responde a una frecuencia diversa, particula- 
rizada a través de una cohesión distinta del asunto que nos interesa. La adver- 
tencia de las variantes no será obstáculo para descubrir los trazados que preci- 
modo no por coinpleto accidental. Vid. por ejemplo, la efigie de la Santa en el retablo 
mayor de la Catedral de Gerona, en que Margarita parece sacar un  pie del animal, de 
manera que prevalece cierta comunidad o interferencia con los gestos atribuidos, fre- 
cuentemente, al resucitado. Una modalidad paralela se esboza en el ((Libro de Horas de 
William Hastingsa (vid. el texto sobre el mismo de Juana HIDALGO OGAYAR, en Goya, 
n.' 177, 1983, pp. 127-131, p.  129, fol. 44v del libro, pero habría que remarcar y expli- 
car el marco interior del episodio, aquel que lo contextualiza). 
Por otra parte, volviendo al campo de la orfebrería, y después de haber citado el 
retablo mayor de Gerona, puede constatarse la presencia de la mártir en obras adscritas 
a la misma tbcnica, aunque en su conjunto de menor envergadura. Véase por ejemplo en 
Italia el relicario ide San Grato, reproducido en ((Tutela degli oggetti d'Arte» -Confe- 
renza d i  Riccardo Anton-,  en Bolletino d'Arte, VI, 1912, p. 451, detalle de la cara poste- 
rior, presente en el Catalogo degli oggeti d'antichitá e d'arte, o la arqueta-relicario de 
Sant Martiría, calalana y de fechas más tardías (obra robada y desmontada, de la que 
hemos perdido la entidad de su complejo. En uno y otro caso se proyecta una imagen fron- 
tal de la Santa). 
26. En la bajada de Cristo a los infiernos hallaríamos la realización efectiva de cier- 
tas imágenes que actúan como prefiguras (sería el caso de JonBs o Daniel, vid. Sue 
WYNE CUMMINGS, Op. cit., p. 69). pero también el tipo de un modelo a imitar, que 
apoya los contenidos de victoria y salvación por y a través de un  nuevo repertorio de 
combates, multipl~icados por las advocacionec a los Santos del dragón. Por otro lado, 
quizás debiera estudiarse el compromiso especifico que revela una lucha interria entre án- 
geles fieles a la clivinidad y ángeles rebeldes. 
pitan el tema a su paralelo cristológico, otorgándole incluso las formas expre- 
sivas de aquél, en func ión del contenido más próximo. 
Por ejemplo, si  seleccionamos el género del descensus, se prestarán a la in-  
dagación advertencias análogas a las que se desvelan en Cristo, sin que  sea la Vir-  
gen y su protagonismo u n  pun to  de referencia desautorizado, en vistas a ciertas 
superposiciones, en que  se repite la fórmula." 
El sistema que utiliza el diablo para entrar en contacto con  el ser humano se 
concibe según las actitudes que  afloran de sus capacidades, en tanto que figura 
dañina, falsa e hipócrita, válida para condensar todas las t e n t a c i o n e ~ . ~ ~  Hablará 
con la Santa con  la finalidad exclusiva de inducirla a la caída, de hacerla pene- 
trar en el que es su cerco de poder, a través del  pecado o la transgresión de  la 
religión que ella profesa y defiende. Sin embargo, n o  será ésta la secuencia que  
habitualmente recojan las imágenes. Normalmente, existe preferencia absoluta 
por  el momento  más espectacular y atractivo en que Satán, o su equivalente, 
engulle a Margari ta. S i  bien, en muestras retenidas en los siglos XII  y XIII, obser- 
vábamos una economía gráfica que no  ahorraba instantáneas; en  func ión de histo- 
riaciones c o m o  la atribuida al Margari tone de A r e z ~ o , ~ ~  deberemos tener en 
cuenta el resumen, que se programa desde el Gótico, hasta dar fi jación a otras 
27. De hecho hay que incidir en el ascenso de algunas de las virtudes reflejadas por 
María (vid. not .  11) que matizan su protagonismo junto a Cristo y permiten la transmi- 
sión a la madre de valores propios de éste. De ahí a las vírgenes coronadas tal vez se 
reconozca un nuevo juego de espejos, que influye sobre los tópicos iconográficos en 
que se vierte la idea de una imagen positiva e idealizada de la mujer. 
28. En un primer plano de algunos de los escritos sobre la leyenda de Margarita, 
cuando se aparece el diablo, queda claro que la Santa desconoce la naturaleza del ser al 
que se enfrenta. La oración es un camino para interrogar a la divinidad. « . . . e  lo Sant 
Spirit, respos Ii: "Dimoni és"» (vid. la versión dramatizada que sobre el asunto diera 
Sant Vicent FERRER, en Sermons, vol. II (a cargo de Josep SANCHIS SIVERA), 
Barcelona, 1934, pp. 167-179, p. 177; dedica un sermón a Beate Margarite. Tiene interés 
el uso que hace del tema a partir de una introducción, que es antesala de la his- 
toria concreta y que alude insistentemente a la potestad de Dios para el castigo; en 
definitiva, explota la amenaza divina que es infierno para el condenado). Infierno del que, 
es sabido, Margarita resta peculiarmente liberada. Un caso distinto sería el del monje 
que «troba . l .  dragon en lo camín, qui li estec devant ab la boca oberta, qui-1 volia 
devorar)) (en Sant GREGORI, Dialegs, vol. 1, a cura de J .  Bofarull, Barcelona, 1931, 
p.  142). El monje huía del monasterio en el momento de su encuentro con la fiera. Esta 
es, sin duda, prefigura del infierno y, en tal sentido, familiar a la amenaza que proyecta 
el habitáculo infernal, figurado como fauces del maligno. 
29. En esta ocasión el esquema elegido debía ser sintético, pues, como especificara 
Venturi, el Margaritone hizo ndel paliotto un cartellone di un calendario sacro)) (Adolfo 
VENTURI, Storia dell'Arte italiana. La pittura nel Trecento. vol. V., Milán, 1907, p.  82, 
fig. 68). Se entretuvo en la localización aislada de escenas diversas (Nuevo Testamento 
y hagiografía), la última en una lectura de arriba abajo y de izquierda a derecha sería 
Margherita nelle fauci d'un drago. Destaca el tamaño conferido al maligno, también la 
convención que sugiere el encarcelamiento y que llevó al pintor a barrar la superficie 
de la tabla, configurando, por encima de los sujetos de la acción, un «ajedrezado» dis- 
puesto en diagonal. El criterio que guiará la obra del Maestro de la Santa Cecilia, 
en Santa Margherita in Montici, muestra nítidamente la distancia de la que fuera con- 
cepción o resolución del Margaritone. Si el punto de partida no es demasiado lejano al 
del artífice de Arezzo, ya que se trata de barrar una de las caras de la cárcel, 
aquella que facilita la visión del acontecer en un espacio que se precisaba interior, los 
tradiciones que hacen singular la relación con el maligno, pues concentran, en 
un solo plano imaginativo, un proceso que comportaba el movimiento, ya que 
requería la convención de tiempos diversos. La duplicación o multiplicación de 
figuras fue una primera respuesta a las ambiciones de esa percepción. Notemos 
que la unificación del suceso en una sola imagen va acompañada de su elec- 
ción como tipología, gracias a la cual se hace patente la representación de Santa 
Margarita, de una u otra forma, como señora del dragón. Las tablas de Bisceglie 
podrían sugerirnos la realidad de este recorrido. En ellas la figuración de Marga- 
rita responde al canon característico del orante y me refiero a la pintura que, 
siguiendo esquemas de acusado bizantinismo, se hace eco de la imagen inde- 
pendiente de la Santa, mientras en los compartimentos historiados todavía se 
da la traslación narrada del combate o enfrentamiento con el dragón en dos 
tiempos.30 
En definitiva, aunque las formas de plasmación de la efigie de Margarita no 
fueron constantes en todas las épocas, el éxito que en los siglos del Gótico tuvo 
la correspondencia con su oponente, trajeado de animal fantástico, facilitaría 
la impresión de la imagen que transforma acción en atributo3' y sintetiza las posi- 
bilidades entrevistas con anterioridad, tanto para la opción narrativa o legenda- 
ria, inserta en el ciclo de la Santa, como para la efigie que gobierna, a menudo, 
el programa de que es titular. Incluso, si se reconoce integrante de complejos 
diversos, junto a otros Santos y Santas, mejor o peor individualizados, mediante 
los objetos que paralelamente se hacen atributos en sus manos, puede verse a 
Margarita distiiqta y peculiar.32 La rapidez con que podrá identificarse tal vez fuese 
una de las causas, dispuestas a romper la monotonía de algunas seriaciones. 
recursos de pro,yección en el plano dependen ahora de las conquistas sobre una tercera 
dimensión, explorada por Giotto y algunos de sus contemporáneos. La representación 
del espacio barr.ado gana terreno en derredor de aplicaciones que tienden a dar verosirni. 
litud al volumer de las figuras. El recurso se repetirá con bastante frecuencia, demos- 
trando su interes narrativo cuando debe figurarse la estructura de la prisión y al mismo 
tiempo dar idea de lo que ocurre en su interior (las historias de Santa Caterina de 
Alejandria de Gregorio y Donato de Arezzo -Coleccion Hearst de Nueva York-- nos 
muestran esta vía muy común en lo italiano de la época), posibilitando, en ocasiones, la 
unión discursiva de interiores y exteriores. Una tabla de la pinacoteca de Dresde, atri- 
buida a Giotto y consagrada al Bautista, es explícita en tal sentido. Con todo, en Ca- 
taluña, aunque el recurso no fue desconocido (el Libro de Horas de la Reina M. dc 
Navarra nos ofrece un  ejemplo, fol. 182 v.), no  lo hallamos vertido en los ciclos con- 
sagrados a Margarita. Para Mallorca contamos con la obra del Maestro de las predelas. 
30. Se trata de observar el cuadro central donde la efigie de la Santa, de por si, no 
comportaría el inmediato reconocimiento de su identidad. Lo mismo podría decirse del 
conjunto atribuido al Maestro de la Santa Cecilia donde la imagen de la calle principal 
contrastaría con -tras sobrecargadas de atributos. Es el contexto el que soluciona nues- 
tro interrogante. De no existir la inscripción para corroborarlo. 
31. A m i  entender el combate de Can Miguel con el dragón, Martín partiendo su 
capa con un pobre, San Jorge y el dragón (y un etcétera que habría que investigar), 
serían caracterís'ticos de este proceder sobre el marco hagiográfico traducido a la imagen. 
32. Comentemos una página miniada, con un total de doce figuras, santos y santas 
bajo arcuaciones de diseño variado (vid. fig. 745, pág. 437, de José PIJOAN, Arte Go- 
rico de la Europa occidental. Siglos XIII, XIV y X V  (Summa Artis, vol. XI), Madrid 1965 
í1948)), entre ellas se notará el espacio que distingue a Margarita; el orden y ritnio sosteni- 
do por los otros personajes se ve trastocado ante la necesidad de cambiar el canon y el 
Volviendo sobre el espacio-infierno y las notas que se relacionan con él, hay 
que localizar esos nexos de contaminación plástica que van poblando el tema de 
analogías, observables también en el tratamiento del discurso narrado. Hago men- 
ción de nexos y no de una sola pauta porque, en realidad, convivieron dife- 
rentes tipos iconográficos. Siendo también variadas las intersecciones que entre 
ellos se produjeron. Por tanto, sería falso o erróneo intentar contextualizar el 
caso en una sola dirección. 
Vilobí d'0nyar (Gerona) conserva todavía la ermita dedicada a Santa Marga- 
rita, asimismo mantiene celebración y fiesta en torno a ella.)' Sin embargo, el 
retablo gótico de la Santa se perdió en 1936 y su estudio es posible, Únicamente, 
a través de las fotografías realizadas antes de la d e s t r ~ c c i 6 n . ~ ~  En el registro su- 
perior, la primera escena de izquierda a derecha se hace eco del combate con 
el dragón, disfraz admitido del diablo o variante de su condición de reptil, que 
ahora se representa una vez, precediendo al diálogo sostenido entre Margarita 
y la dimensión humanizada del diablo que se aparece en una segunda tentativa. 
sistema de identificación de la Santa, sumida aún en el cuerpo de su enemigo primordial. 
Todo ello obliga a un encuadre diverso al del resto. En este manuscrito, el asunto es 
compensado mediante la sugerencia de un paisaje con árboles al fondo, aprovechando tam- 
bién el autor para señalar el momento propicio de una intervención divina, que explica la 
mano entre nubes, e n - e l  ángulo superior a nuestra derecha. El t ipo de Margarita res- 
ponde aquí (Ms. perteneciente a la Morgan Library) al modelo que hemos señalado 
dentro de lo francés. En contrapartida la integración de la Santa se antoja menos for-  
zada sobre las series de aquellos con quienes comparte dignidades, en obras italianas 
como la atribuida a Puccio Capanna -Pinacoteca Vaticana-; el porqué está claro si se re- 
cuerda que el modelo más generalizado en Italia prescinde en cierta medida de acción 
y traspaso. Otras posibilidades a tener en cuenta añaden variantes relativas a conjuntos en 
que Marina (o  Margarita) es acompañada de personajes que remiten asimismo a sus 
funciones o a su leyenda. En Gaceo la tenemos junto a San Miguel y un ángel, en- 
cargados de la balanza del juicio (pinturas murales). 
33. Vid. Joaquim M. PUIGVERT, ~L 'e rm i ta  de St."  Margarida de Vilobí un espai de 
trobada i festan, en Punt  Diari, 20-Vll-1982. Acerca del retablo en concreto: Juan 
SUTRA VINAS, «El retablo de Santa Margarita de Vilobi d'Onyar», en Revista de Gero- 
na, n. '  33, 1965, pp. 25-32 y Josep M .  MARQUES y Joaquim M .  PUIGVERT, E l  retaule 
de Santa Margarida de Vilobí, Vilobí d'Onyar, 1979. 
34. Pertenecen al Archivo Mas. Documentan la importancia que tuviera el retablo en los 
márgenes del Gótico Lineal; fue publicado en José GUDIOL i RICART, Pintura Gótica 
(Ars Hispaniae, IX), Madrid, 1955, p.  24, fig. 2. Post había dado cuenta de él en el 
V volumen de A History of Spanish Painting, Cambridge (Mss.), 1934, pp. 242-3, 
f ig. 59. Se trata de un  políptico compuesto por cinco calles, de ellas, la central, algo 
más ancha, detiene la secuencia de las escenas destinadas a narrar la vida de la Santa. Abre 
un margen para incluir la crucifixión en la parte cumbrera y debajo sitúa una pareja de 
donantes, no  identificados todavía, a pesar de las insignias (escudos) que los califican. 
La dificultad para discernir acerca de la personalidad de los donantes podría tener por 
causa la historia compleja del castillo de Vilobí a que se asociarían la dama y el caballero 
del retablo (vid. Vilobí d'Onyar, en Els Castells catalans, III, Barcelona, 1967, pp. 466-469, 
p.  463, not.  5, de la p.  465). En todo caso, las vías de investigación no parecen ago- 
tadas y existe un campo a desbrozar en función de esos personajes, alojados en un  espa- 
cio autónomo dentro de la superficie del retablo, aunque parecen relacionarse con el tema 
de la cruz, en el que no hubiese sido extraño hallar plaza para el donante. Tampoco 
puede descartarse que se trate de personalidades conectadas con otras plazas de la misma 
zona, más alla de la estricta relación con el castillo de Vilobi. 
En la última debe tenerse en cuenta la presencia de un ángel que, aunque en la 
tabla de Vilobí no se manifiesta en el episodio del dragón, si es factible asimi- 
larla para esta secuencia en otras obras. 
En una vidriera de la Catedral de Chartres encontramos ejemplificada la va- 
riante.'= Margarita se ha desplazado desde la que es su postura más frecuente, 
de tres cuartos a un emplazamiento en que domina la perspectiva frontal. A pe- 
sar del marcado carácter bidimensional que estructura los planos de la vidriera, el 
ángel de tamañio casi equiparable al de la Santa, se diría, surgiendo desde el 
fondo de la escena. Testimonio de lo que allí sucede, dirige su mirada a la figura 
femenina, totalmente abstraída o ajena a su presencia.36 El autor prescinde aquí 
de la referencia al encarcelamiento de la oponente cristiana, digna rival frente a 
las fuerzas (tinferiores)) que organiza el diablo. El hecho que anotamos para Char- 
tres es corroborado en otras imágenes, llega a ser factible que la transforma- 
ción del ámbito, en que se refleja el enfrentamiento, nos transporte a un marco 
exterior, a veces con apuntes que glosan la idea de paisaje." 
35. Vid. reproducción en Notre-Dame de Chartres, n." 26, Marzo, 1976, p.  12. 
36. Esta disposición del ángel envuelto en manto blanco de Chartres contrasta con la 
actitud comunicativa que, frente a la Santa, despliega el ángel del piviale de Butler-Bow- 
don ívid. L'Arte, fasc. VI, 1905, p.  459, fig. 10 -corrieri-, su contexto en la f ig. 9, 
p. 458). No es t?I único bordado que nos muestra la imagen de Margarita y hasta 
podríamos advertir que su figura es frecuente en este tipo de creaciones. 
En un texto versificado de la leyenda de Margarita queda justificada la presencia del 
ángel, enviado por el Señor a petición de ella ívid. István FRANK, Op. cit., p. 1031. 
Para su parlamerto con la Santa: BONFANTINI, Le  Sacre rappresentazione italiane, 
Milán, 1942, pp. 434-455 en que se vierte un anónimo italiano del XV, la ((rappresen- 
tazione d i  Santa Margherita)) (vid. p.  449). 
En cuanto a la ordenación en perfil o tres cuartos de Margarita, aludimos a la es- 
cena inmersa en isu historia; su manifestación en las tablas centrales del retablo, más 
comprometidas con el ensayo de una visión frontal, seria cuestión aparte. 
37. Vid. not. 32. Los extremos del emplazamiento, en que se desarrolla la acción, fa- 
vorecen una multiplicación de variantes, empeñan una vez más las deducciones sobre 
el carácter otorgado al episodio en uno u otro momento. A menudo, se olvidaría el 
contexto real en que tiene lugar el suceso. En los cuadros con una dominante devocional, 
lógicamente, dicho contexto (implica la prisión de la Santa) tiene menor importancia que 
en las escenas que siguen el recorrido del relato en el ciclo global, subordinado a la 
coherencia de hechos que debe ser respetada. Ahora bien, si la ausencia de un marco 
concreto no parece cuestionable a la hora de mostrar la figura aislada de Margarita 
(ello sería común a un gran número de representaciones, en que el Santo se proyecta 
sobre el plano con o sin el apoyo de una simple línea de tierra), el desfile hacia fondos 
de paisajes acusa una transformación del criterio que rige sobre los contenidos de la le- 
yenda. No sé hasta qué punto puede ser válido plantear la traslación sobre un esce- 
nario de resurrección -habría que reconocer de forma previa los usos para otros suje- 
tos del santoral-., en cualquier caso, el proceder debe subrayarse en función de 
algunos Santos dttl dragón (San Miguel), buscando un encuadre lícito y razonado de la 
disolución del espacio interior, suscitado por la trama del relato. En un orden distinto, 
pero siempre en la mira que afecta a Margarita y a su renacer, vid. sobre la equipa- 
ración entre sepulc:ro y dragón infernal: A .  LEFEVRE, ¿Angel o Bestia?, en Satán, Op. cit., 
pp. 18-19 (Hades, infierno y abismo concebidos como un  sepulcro sin fondo).  Añadir a 
esta perspectiva lii imagen de Cristo sobre la boca del Leviatán, en una de las minia- 
turas del Hortus Deliciarum (vid. Emile Mate, The Gothic Image. Religious A r t  in  France 
o f  the Thirteenth Century, Londres, 1972, traducción de D. Nussey, l.a ed. francesa, 
19131, p.  380, fig. 184), acerca del signo y gobierno en torno a lo negativo, el Anticristo 
Si Margarita varía su ángulo de relación con la superficie pictórica, hasta quedar 
afrontada a un posible espectador, podría pensarse que la imagen del dragón se 
viera afectada también por el cambio y que' la resultante fuera una nueva solu- 
ción a la perspectiva seleccionada para el episodio, que, en tal sentido, agudi- 
zaría la penetración en profundidad, dando énfasis a la diagonal, requerida por 
el escorzo del ser que había engullido a Margarita y era víctima de su atrevi- 
miento. El primer gótico, pese a que la observación de este fenómeno en la for- 
malización del tema deba reconocerse en obras po~ter iores,~" no tuvo entre 
sus ambiciones lograr una escenificación conjunta, similar a la descrita en otros 
tiempos, sino que en cierta forma, va a prescindir de la conjunción orgánica 
entre la Santa y el dragón; sobretodo cuando el interés radique en hacer explí- 
cita la superioridad de aquella,3g limitando esta versión con la que ofrece un pa- 
trón cultual y siendo, en consecuencia, más fácil la transición de la una a la otra. 
De tal modo, mientras ella se encara al espectador, su acompañante monstruoso 
y maligno mantiene una tradición en que se asocian connotaciones relacionadas 
con lo negativo por excelencia, que se apoyan ahora en la representación de 
entronizado o cabalgando el dragón infernal (vid. Jessie POESCH, «The Beats from Job  
in the Liber floridus Manuscr ip ts~,  en Journal  o f  the Warburg and  Courtauld lnstitutes, 
vol. XXXIII, 1970, pp. 41-51), intentará la destrucción de la cristiandad de modo genera- 
lizado, como lo intenta en el caso particular de los Santos acompañados de dragón, 
este últ imo. La alegoría del Hortus Deliciarum de Herrad de Landsberg nos daba la com- 
pensación, fijando el protagonismo de Cristo y también de la cruz, no  omitida en la 
miniatura de referencia. 
38. Recordemos la página miniada en el Libro de Horas de William Hastings (damos 
la cita en la nota 24). 
39. Para matizar este aspecto entiéndase que la traslación gráfica valoraría, en primer 
término, no tanto el «verismo» de las acciones como la claridad descriptiva que apoya 
los contenidos de las mismas, por más fantásticas que éstas puedan parecer en cualquie- 
ra de sus modalidades. La superioridad de Margarita es puesta de relieve desde el ins- 
tante en que logra salir victoriosa del cuerpo de la bestia. Sin embargo, en algunas 
figuraciones se tiende a valorar en gran medida el tamaño de su oponente, de manera que 
toda perspectiva jerárquica (evidente en obras como el panel de Ughi (Rignano sull'Arno) 
en R. FREMANTLE, Op. cit., fig. 251, atribuida a Jacopo del Casentino, o la del Maestro 
del altar de Trebon, junto a Caterina y Magdalena, donde el dragón se convierte en 
muñeco sobre las manos de su poseedora) es superada con la finalidad de poner de 
relieve la potencia del maligno. El paliotto del Margaritone ya se hacía eco de esta op- 
ción, que queda ejemplificada en plasmaciones, a veces bastante ingénuas, del asunto. 
Así un  capitel del claustro de Santa María de Ripoll exagera las proporciones, que se 
quisieran gigantescas, del dragón, mientras Margarita emerge de su lomo, seguramente 
encarada al espectador (la escultura se encuentra mutilada, en particular el rostro y manos 
de la Santa), de modo similar a la de una clave de bóveda de la nave de la Epístola en 
la Catedral de Barcelona, en que el protagonismo del animal no oculta una idea paralela 
a la de Ripoll. Volviendo al Maestro de Trebon y específicamente a la efigie demonia- 
ca que pintara sobre la mano derecha de Margarita, en ese orden inverso que reduce la 
medida del dragón, nos interesa insistir en lo personal del tipo escogido para el mismo, 
quizás digno de relación con algunas interpretaciones del ser del Anticristo (vid. otras 
proyecciones en John BLOCK FRIEDMAN, ((Antichrist and the iconography of Dante's 
Geryon)), en Journal  o f  the Warburg and  Courtauld lnstitutes, vol. XXXV, 1972, 
pp. 108-122). 
perfil.40 Este ciirácter seleccionado de la visión se torna común en pintura,41 in- 
cluso cuando la «resurrección» o renacer de la Santa, tiene entidad de pasado 
y lo que se da en imagen es memoria de ese suceso. Entonces, el diablo, situa- 
do a los pies de Margarita y encadenado, es sometido como en el tipo de Santa 
Marta, siendo la prueba y la insignia del instante dejado atrás.42 
En el retablo de Vilobí, el pintor, familiarizado con los esquemas del gótico 
lineal, recurre a las convenciones que establecen diferencias entre los personajes, 
promoviendo la conexión entre el maligno y las figuras en estricto perfil. En el 
episodio del dragón no olvida que todo tiene lugar en prisión, pero no opta, sin 
embargo, por barrar de arriba a abajo el cuadro como en el «paliotto» del Marga- 
ritone o como en aquél que se atribuye al Maestro de la Santa Ce~ i l i a ,~ '  antes 
bien, dentro de una atmósfera creativa distinta a la italiana, decide rebajar el muro 
almenado, que correría entre dos torres dispuestas simétricamente, y que debía 
envolver el citado espacio de la cárcel. Por encima de este muro, se perfila la 
Santa que sostiene en sus manos juntas, al modo de la oración, una cruz. La se- 
ñal se eleva más allá de su cabeza, de manera que Margarita concentra su mirada 
en la misma, elevando ligeramente la vista. Todavía visible sobre el arco que 
describe la muralla de la prisión y en actitud crispada, tenemos al dragón que, 
a diferencia de la pieza de Sescorts, no presenta múltiples cabezas, distancián- 
dose así del célebre dragón a p o c a l i ~ t i c o . ~ ~  El tipo iconográfico de Vilobí se re- 
40. El dragón visto de perfil, pero también los vicios, y los representantes del mal 
(Judas es un suSeto ideal para ofrecer este enfoque) ..., pueden dar la aproximación de 
un encaje que facilita la condena derivada de lo caricaturesco, embarazado en la prác- 
tica no gratuita de lo deforme, es decir, en una prdctica altamente «significativa». 
41. Hemos tenido presentes también algunos relieves esculpidos, ya mencionados. Na- 
turalmente, la escultura de bulto redondo obedece a una coyuntura distinta, desde el ins- 
tante en que no se ignoran sus muy diversos planos, más o menos condicionados por 
una ubicación precisa. A tenor de ello, aprovecharemos para aludir a la figura de Mar- 
garita integrada en un conjunto de esculturas no homogéneo en sus calidades, que 
constituye parte del sepulcro de Bernat de Pau en la catedral de Gerona. 
42. Como se ha visto, no son infrecuentes las confusiones Marta-Margarita, aun 
cuando sus respectivos modelos no respondan a un mismo patrón. En el retablo de 
.Santa Marta de Iravals, la imagen central de la Santa no va acompañada de la tarasca 
o dragón, falta que se daba también en la iconografía de Marina. Con todo, no es la al- 
ternativa más habitual. Hasta cierto punto, es viable, Únicamente, cuando existe un 
marco redundante en que sumergir ambigüedades en torno a su personalidad. Sobre el 
asunto del animal emblema hagiográfico vid. V. H. DEBIDOUR, Le bestiaire sculpte du 
Moyen Age en i'rance, Paris, 1961, pp. 273-278; la fig. 387 corresponde a Margarita. 
Debidour señala la presencia de la bestia como ideograma convencional, pero asimismo 
se remite al simbolismo peculiar que afecta al modelo de la Santa de Antioquia (p.  2761. 
43. Vid. not. 29. Más tarde, reseñarnos la aportación del Maestro de las predelas 
(Mallorca) cuya referencia a la prisión nos permite hacer memoria sobre esas primeras 
experiencias, en que se adelanta más de un siglo el encuadre barrado que se utilizará 
también en las tablas de la predela de Margarita, en el Museo de Mallorca. Entre los 
cambios de conciepción, que se advierten, descubriremos un alejamiento progresivo de la 
inmediatez de u?a cara abierta al lugar del encarcelamiento, en pro de un esbozo 
que se interesa por el espacio envolvente, integrando nuevos personajes. Más adelante, 
not .  65. 
44. En torno a las visiones que enlazan a la mujer y al dragón, sin duda, sobresale 
la del ciclo apocalíptico. La exégesis del tema hizo confluir las variantes de Mujer- 
Virgen y Mujer-Iglesia (vid. la preparación del programa y sus contenidos en H. COATHA- 
produce, sin excesivas variantes, en obras conectadas con el Gótico Lineal, por 
lo menos en lo que respecta a la disposición conjunta de la Santa y el dragón. 
Señalemos la constante que dibuja la transición a través del animal, reservando 
el final del manto, aún en boca del monstruo, en el momento en que Margarita 
alcanza ya su l i b e r a ~ i ó n . ~ ~  
Sin salir del marco catalán tenemos noticia de otro retablo perdido, que de- 
dicaba parte de sus compartimientos a nuestra Santa. Se trataba de un conjunto 
de advocación doble, consagrado a San Juan Bautista y Santa Margarita y per- 
teneciente a la Iglesia de la Sangre de Alcover. Post estudia esta obra dentro 
del que consideió movimiento « f r a n c o - g ó t i c o ~ , ~ ~  pero no por ello dejo de en- 
LEM , Le paral.lelisme entre la Sainte Vierge e t  I'église dans la tradition latina jusqu 2 la 
fin d u  X l l  siecle, Analecta Gregoriana, LXXIV, Roma, 1954) en un ámbito que convierte al 
Dragón en el ser que intenta devorar a Cristo, hijo de la Mujer. P. KLEIN, estudiando la 
Expositio i n  Apocalypsin de Rupert de Deutz (en «Les apocalipses romanes et la tradition 
exégétique)), en Les Cahiers de Saint Miche l  de Cuixa, n.' 12, 1981, pp. 123-140, pp. 138- 
139) observa como éste sitúa en la crucifixión una segunda tentativa de la Bestia apo- 
calíptica. Sin embargo, su ensayo destructivo fracasa estrepitosamente al instituirse el 
programa de resurrección. Las analogías reservadas para la Iglesia y la cristiandad tam- 
poco se pasarán por alto, siendo Margarita figura un tanto ambivalente, si intentamos 
aclarar el trasfondo de su historia. 
45. Este proceder en la grafia del asunto fundamentaría uno de los puntos defendidos 
en la not.  39, acerca de los medios de que se sirve el artífice para dar nitidez y fijar 
el movimiento de la Santa a través de su rival. No me detendré en clasificar las dife- 
rentes posibilidades de relación entre ella y el dragón, baste con indicar que no siempre 
se presentan encarados de igual modo. En ocasiones, la Santa da la espalda a la cabeza 
del ser infernal sin alterar el curso que sugiere la penetración afrontada a las fauces del 
mismo, los frescos de Tours describirían este traspaso. Un ejemplo de las consecuencias 
de tal versión puede verse en la predela de un retablo dedicado a Santa Bárbara, 
donde Margarita surge de medio cuerpo por encima de la serpiente que gira el rostro 
hacia arriba, a nuestra izquierda, al tiempo que la virgen mira a la derecha. (Vid. 
J.  PLANAS BADENAS, «El retablo de Puerto Mingalvo de Goncal Peris y la iconogra- 
fía de Santa Bárbara en la Corona de Aragón)), en Estudios de iconografía Medieval 
Espafiola (a-cargo de J .  YARZA LUACES), Bellaterra, 1984, pp. 379-428, fig. 2 del artícu- 
lo). Nótese también la presencia de la santa en la predela del conjunto de Puerto Min-  
galvo, obra como la anterior conservada en el MAC; es una muestra original que emplaza 
a Margarita prácticamente de espaldas al espectador, aunque prevalezca su perfil iz- 
quierdo y la actitud de besar la cruz; todo ello en una perspectiva poco común en que 
la protagonista se figura agachada delante del dragón todavía amenazante. El fondo 
rocoso, con árboles, se repite en todos los cuadros del bancal en que se ha perdido 
el Varón de Dolores, al que flanqueaban la Virgen y S. Juan. (Vid. fig. 1 del estudio de 
J. PLANAS) .  Otra variante para el marco de las predelas se hallará en Ch. R. POST, Op. 
cit., vol. II, pp. 448-50, fig. 244 (colección Johnson de Filadelfiai. De nuevo sobre los 
aspectos de emplazamiento de ambos, nos familiarizamos con obras que presentan a la 
Santa volteada, si aceptamos que ésta se zambulle de cabeza en boca del demonio 
(San Vicente Ferrer veía, sin embargo. «lo dyable ... en forma de drach, així com 
hun bou, ab una boqua tan gran, que la barra d'avall tenia als peus de Santa Marga- 
rita, e la d'amunt a l  cap;...)), Op. cit., p.  23). En el últ imo caso a que nos referimos, 
la mujer se dispone de manera que idealmente su frente coincide con la del maligno, 
con todo no es extraño que éste vuelva la cabeza hacia ella (vid. fol. 351 del Breviari del  
r e i  Marti, en F. AVRIL, Manuscrits enluminés de la Bibliotheque Nationale. Manuscrits 
de la Péninsule Iberique, París, 1983, n.O 120, pp. 107-1 10. 
46. Ch. R. POST, Op. cit., vol. 11, pp. 41-42, fig. 96. En función del estilo habría 
que aproximarlo a las pinturas de tema eucarístico que pertenecieran a Vallbona de les 
trever en él cierta proximidad con los retablos de maniera italianizante. Dedicaba 
un total de dos cuadros a la vida di? Margarita que coincidían con el encuen- 
tro con Olibrius y la tortura y decapitación de la Santa (son los que se disponen 
a nuestra derec:hal. De preguntar por el interludio que protagonizaba junto al 
diablo, obtendremos la respuesta no carente de interés específico, en la calle 
central del retablo, presidida por San Juan y Margarita y coronada por la cruci- 
fixión, con la Virgen y el otro Juan, más dos ángeles turiferarios. 
El conjunto de la Sangre de Alcover ofrece una representación de la prota- 
gonista que altera las constantes relativas al rrdescesusw. Hay que subrayar la 
conversión de la cruz en arma ofensiva que va a clavarse literalmente en el cuerpo 
del dragón que, aquí, se revuelve en zictitud combativa, abriendo las fauces, por 
donde se inserta la lanza-cruz, y enarbolando varias cabezas en la zona que co- 
rrespondería a la cola. El paralelo que es verosímil establecer entre la bajada a 
los infiernos y la resurrección de Cristo, en tanto permite trasposiciones equi- 
parables de una lanza-cruz, hace más cercana la comprensión de la iconografia 
de ia Santa, sorprendida en ~ o m b a t e . ~ '  
Si  cabe alguna duda de la identidad de la cruz asociada a la lanza, me remi- 
tiré a una pieza notable que Post publica y señala como obra de J a c ~ m a r t . ~ ~  El 
panel, si bien nos distancia cronológica y geográficamente del punto que estaba 
tratando, constituye un ejemplo importante que no quisiera dejar inadvertido, pcr 
dos razones, furidamentalmente. En primer lugar, debido a la evidencia que pone 
de relieve el instrumento materializado que ha cubierto su finalidad: el dragón 
reposa la cabeza en el suelo con los dientes apretados, mientras entre éstos co- 
rren hilillos de sangre. A l  unísono, con la mano derecha, Margarita hace la señal 
de la cruz, accionando sobre la idea que partía del texto y que aunque más 
creible, en el mundo de las imágenes carecía de la inmediatez con que el objeto 
Monges y que hoy se encuentran en el Museo de Arte de Cataluña, la que enmarca la 
Trinidad en proceso de restauración. En cuanto a la disposición, compartida en el conjunto, 
vuelve a reproduc rse en una obra posterior (MEV), relacionada con el taller de Borrassa 
(Gudiol Ricard), y en el q ue Margarita se sitúa al lado de San Antonio Abad. 
47. Acerca de las funciones del (tlabarum)) y los triunfos de la cruz estandarte, vid. 
F. CABROL y H LECLERCQ. en Dictionaire d'archéologie chrétienne et  de liturgie, 
vol. VIII, París, 1927, cols. 941-954. En derredor a la cruz - lanza que atraviesa la man- 
díbula del dragón mencionaremos dos bordados, uno de ellos se destinaba a frontal 
de altar (c. 1300) y fue publicado por Herbert READ, ~Eng l i sh  Artn, en The Burlington 
Magazine, vol. LXIII, 1933, p. 249, plate IV, el otro pertencia también a una colección 
inglesa según se desprende de la noticia dada en L'Arte, 1905, p. 455, f ig. 7 (col. de 
Lady Gibson Carrnichaeli, además varias pinturas obligan a deducir la sistematización 
de este modelo eri Inglaterra. Se trata de los murales de South Newington (vid. E. W.  
TRISTRAM, «The wall paintings at  South Newin-Newington)), The Burlingron Magazine, 
LXII, 1933, pp. 114-129, Plate l. a.) y del retablo de Thornham Parva (vid. W.  W. LILLE, 
~ R e t a b l e  at Thornham Parva)), The Burlington Magazine, LXIII, 1933, pp. 99-100. plate II, 
0) .  En definitiva, podríamos considerar la iconografia del modelo que se hallaría más próxi- 
m o  a la linea sugerida en el retablo de Alcover, como aquella que se expande en 
Inglaterra, advirtiendo también que la Santa adopta una actitud cercana a la que se ad- 
vertia en las virtudes de Strasburg o la que caracteriza por regla general a Miguel, 
el arcángel en luchd contra Lucifer. 
48. Ch. R. POST, Op. cit., vol. X, pp.  357-359, f ig. 146, aparecía con el n." 160; 
en la Exposición de Primitivos Mediterráneos. Catálogo, Barcelona, 1952, p. 76, Iám. XXVIII. 
puede patentizar el asunto. ~e arbitraba también un modo de evitar confusiones 
con un gesto que sugería la bendición y que, tal vez, tuviera un significado ambi- 
guo, dadas las connotaciones del caso. Por otro lado, se alcanzaba un nivel 
en que la imagen de la Santa surge orgánicamente de su oponente, logrando 
un estadio de representación a medio camino entre lo narrado y lo establecido 
como imagen d e v ~ c i o n a l . ~ ~  
Dentro de la modalidad que hace presente la laiiza y sin que se pierda toda 
relación con el descensus, puede advertirse la conexión con otros combates. 
La Virgen que castiga y golpea al maligno adquiere, en ocasiones, un  aspecto 
que recuperamos para la Santa que nos ocupa. Citemos uno de los tímpanos 
de Notre Dameso en que Maria sale en defensa de Teófilo empuñando una lanza. 
La relación no acaba aquí. Existen otras representaciones que hacen viable la 
analogía;51 sin embargo, la diferencia estriba en el papel mediador de la Virgen 
que defiende a un tercer personaje de una agresión iniciada por el diablo. Mar- 
49. Compárese la pieza conectada con Jacomart con una de escuela mallorquina 
(Ch. R. POST, VII, 2.a p .  656, f ig. 252) y se advertirá el atrevimiento de la primera frente 
a la segunda; en la última és en el diablo insignia, más que en la proyección del resurgir 
o renacer de la Santa, afin a la tabla valenciana, donde queda implicito el valor de la 
resurrección. Desplazándonos al tema de Cristo resucitado, pudiera interesar una miniatura 
con una «R» inicial (Collection Goldschmidt de Heildelbergi, la citamos porque en la 
letra se integra la figura de un dragón que apoya sus extremidades sobre la tapa del 
sepulcro, por encima del mismo se eleva Cristo. Tal vez, más allá del pautado decorativo, 
haya que sugerir la fisura significativa que revierte en la victoria de la divinidad huma- 
nizada sobre la muerte y el diablo (Cf. Elly CASSEE y Kees BERSERIK, «The icono- 
graphy of the Resurrection: a re-examination of the ricen Christ hovering above the tomb)), 
The Burl ington Magazine, Enero, 1984, pp. 20-24, f ig. 41. 
50. Willibald SAUERLANDER, La sculpture gothique en France, 1140-1270 (traducido 
del alem6n por J .  Chavy), París, 1972 (19701, f ig. 186. 
51. Entre los Milagros de Notre Dame, vid. la salvación del monje, miniada por Jean 
Pucelle (c. 1320 - c. 1350) en Carl NORDENFALK, ((Maitre Honoré and Maitre Pucelle)) 
Apollo, vol. 79, 1964 (i), pp. 356-364, p.  364 y f ig. 6; sitúa esta ilustración c .  1335. La 
actitud que Maria adopta ante el Mal  (león en la versión de Pucellei nos facilita la 
transición a una obra de gran interés iconográfico que, Van MARLE (Op. cit. vol. II, 
pp. 292-93, f ig. 193), atribuyó a Barna de Siena, pertenece al Fine Arts Museum de 
Boston. M .  Meiss pensó que la autoria debía delegarse a un ayudante de Barna 
(vid. M .  MEISS, Pittura a Firenze e Siena dopo la morte nera, Torino, 1982 (traducción 
del inglés por L.  Lovisetti y M .  Tavoni, 1951). fig. 107, y pp. 170-173 referidas espe- 
cialmente a la Boda mística de S. Catalina con Cristo). Después de las aportaciones 
de Gordon Moran. una parte de la crítica se decanta abiertamente por la solución «ex- 
Barna)), pasando las obras del grupo al marco creativo de Federico Memmi  o al taller 
de los Memmi.  En consecuencia, se revisa nuevamente la autoria de esta pintura a la que 
dedicamos particular atención ya que en uno de los cuadros de la parte baja (la pieza 
no deja de ser notable por la singularidad de su diseño y composición), aloja a Santa 
Margarita golpeando la figura oscura de un diablo. Hace (cpendant)) a la de Miguel y 
debe tratarse de una alusión a la que los textos recogen como segunda acometida del 
demonio (con excepciones como el sermón ya citado de San Vicente Ferrer que altera 
el orden habitual). En esa coordenada, la forma del maligno varia según ocasiones, sin 
embargo, lo que prevalece es la agresión de la cristiana hacia su oponente, lanzado o 
precipitado a tierra, agarrado violentamente, pisado o golpeado. Esta segunda secuencia 
se documentaba para el retablo de Vilobi d'0nyar; otro ejemplo que concentra las dos 
tentaciones en Adriano PRANDI, «Pitture inedite d i  Casaranello)), Rivista dell'lnstituto 
garita deberá ejercer en defensa propia, si bien es asistida, de modo más o menos 
elíptico, por la divinidad. Su combate, en esta dirección, reclama el de vicios y 
virtudes.s2 Naturalmente, serán más afines aquellas figuraciones que hacen de la 
virtud uri personaje femenino, con derecho a la corona, que hiere a un enemigo 
situado 4 SUS pies. 
La coronación de Margarita es un factor que no se ve reflejado en todo mo- 
mento. En más de una oportunidad la Santa carece por completo de corona.53 
La atribución expresa de la misma no parece darse como obligación de su tipo 
iconográfico. !Sin embargo, en la etapa gótica se hacen frecuentes las efigies 
dotadas de este atributo de realeza, el origen noble de la Santa de Antioquia, 
quizás contribuyera a ello, pero no creo que esta fuese la causa principal de tal 
proceder. En las pinturas murales de los sepulcros de Foces hallamos una imagen 
de Santa, portadora de la palma y un libro. Su identificación hubiese sido difícil, 
de no ser porque lleva una inscripción: ((MARGARITA)), pues la parte inferior se 
ha perdido. Eri esta obra, la cuestión a destacar son dos personajes que apa- 
recen a los laclos de la protagonista, entre nubes y nimbados, siendo su condi- 
ción ang6lica la que se hace lógica. Dispuestos en un juego de simetrías que 
incide sobre la ilusión espacial, donde se ubica la Santa, son portadores de sen- 
das coronas eri la mano derecha y con la izquierda sostienen palmas.54 La inter- 
pretación puede darse en el deseo divino de que la Santa fuese coronada después 
de su martirio. La solución gráfica de Foces no deja lugar a dudas sobre el tipo 
de merecimiento que simboliza el atributo, en menor medida en tiempos que mul- 
tiplicaron al infinito las escenas de coronación de la Virgen.ss Con todo, al ana- 
Nazionale d'Arclieologia e Storia dell'Arte, pp. 227-292, p. 276, figs. 46-47; sin embargo, la 
tabla de Boston recupera la idea de castigo y victoria sobre el mal de manera bastantc 
más explícita. 
52. Vid. Rosemond TUVE, ((Notes on the virtues and vices)), part. II, Journal of  the 
Warburg and Courtauld lnstitutes, vol. XXVII, 1964, pp. 42-72, también not. 23. 
53. P. e. en Bisceglie. Sin embargo, conforme se avanza en el tiempo la corona se 
hace acostumbrada y se atribuye muy a menudo a nuestra Santa. S i  no  se trata siempre 
de corona real, no  suele faltar, en esos casos, una diadema o cinta perlada que hace 
alusión al nombre de Margarita í = a pela). En algunas obras se juega con las dos posi- 
bilidades, según el contexto y función de la imagen, presentada dentro del ciclo nurra- 
t ivo o aislada como titular del retablo. Eri este sentido, vid. el retablo del Maestro de Fo- 
nollosa del Musieo de Vic. Margarita coronada en la tabla central porta diadema en las 
escenas laterales. Observemos, por otro lado, que al unísono que se le concede la corona, 
se enriquece el \~estuaaio de la virgen, sus ropajes incrementan su detalle hasta conseguir 
mostrarse precicisistas y suntuosos, sobre todo si se cotejan con las vestimentas que 
cubrían el cuerpo de la santa en obras tempranas (observemos el frontal de Sescorts o IUS 
pinturas de Vilobí). Constatemos el hecho en el tríptico de Vic (Fonollosal o en pro- 
ducciones del Gótico Internacional y el último Gótico. El seguimiento de la moda con- 
temporánea sería un factor que añadir a la actualización de los repertorios hagiográficos. 
54. Vid. Jost! GUDIOL, Pintura Medieval en Aragón, Zaragoza, 1971, fig. 53 (C. 22), 
pinturas de S. Miguel de Foces (Huescai. 
55. Margarita merecerá la entronización en el paraíso y éste es un momento de apo 
teosis que si se hizo prototípico en el episodio de una Virgen coronada por su Hijo, no  
se despreció en otras oportunidades. Algunos escritos desvelan la ceremonia: ((E-ll'anirna 
in paraviso fo portata / /  E Yhu Xpo si-ll'abe chiarnata: / /  Viai a mine, ( o )  vergine biata / /  
Lo guale ( lo)  rnio rengio non avo fine. / /  Della solvla grolia l'abbe incoronata !I" Allora 
tutti l'angeli s'adunaro, / /  Cantanlo)  dicenno: Sanctos, Sanctos, Sanctos ... ». (en Mareo 
l izar las t ipo logías  aisladas, e l  requ is i to  n o  es  ind iscut ib le  y, c o m o  adver t íamos,  
Margar i ta  p u e d e  estar desprov is ta  d e  insignias d e  realeza. D e  cua lqu ier  m o d o ,  i n -  
d i q u e m o s  q u e  o t r o s  a t r i bu tos  t a m b i é n  s o n  su je tos  a var iaciones y, a u n q u e  n o  
resuelvan t a n  g ravemen te  e n  t o r n o  a la d ign idad  d e  la interesada, deben  tenerse 
e n  cuenta .  El l ib ro  o la pa lma  p o d r á n  considerarse a t r i bu tos  secundar ios,  e n  
v istas a l  apara to  q u e  rodea a Margar i ta  y q u e  h a c e  d e  la c ruz  y de l  ser suped i -  
t a d o  a la m i s m a  esquema predi lecto,  insust i tu ib le,  a u n  c u a n d o  n o  de jen d e  p r o -  
duc i rse  a lgunas e x c e p c i o n e ~ . ~ ~  
S i  an tes  d e  segu i r  u n  procese q u e  i n t roduce  nuevas  var iantes e n  e l  t ema ,  
comp l i cando  la escenograf ía de l  ep isod io  de l  d ragón,  n o s  de tenemos  e n  u n  t e x t o  
d e  Op ic inus  d e  C a n a s t r i ~ , ~ '  ve remos  c laramente  c o m o  se interf iere el  asun to  d e  
la San ta  d e  An t i oqu ía  c o n  e l  q u e  suele cor responder  a San ta  M a r t a .  El eje d e  
conex ión  es la tarasca, conceb ida  ((ypocrisis infernalis)), s ímbolo  d e  la hipocresía 
in ferna l  q u e  se enf rasca e n  la des t rucc ión  de l  pueb lo  cr ist iano. Es e l  m o n s t r u o  
q u e  i n ten ta  devorar  a la c r is t iandad «simi l i tudine margar i te».58 La popu lar idad d e  
este t i p o  d e  seres se hace  ev idente  e n  e l  espac io  d e  la f iesta, s o n  u n  pe l ig ro  cons -  
t a n t e  q u e  p r o v o c a  m u e r t e  s i  n o  se c o n o c e  e l  con ju ro  o la f o r m a  d e  acc ión  q u e  
l os  inut i l iza.  San ta  M a r t a  o San ta  Margar i ta  const i tu ían a lgunos  d e  l os  e jemp los  
a seguir .  S u  t r i un fo  sob re  e l  mal ,  es t r i un fo  sob re  e l  p rop io  Sa tán  c u a n d o  se  
hace  referencia a la pr incesa d e  An t i oqu ia  y, e n  es te  sent ido,  t a l  vez su  f igura  
se encuen t re  m á s  v incu lada a u n a  lucha p r imord ia l  q u e  la conv ier te  e n  l iberadora 
d e  sí m i s m a  y n o  d e  otros,  c o m o  sería e l  caso d e  buena  pa r te  d e  l os  S a n t o s  
de l  d ragón.sg A l  f ina l  d e  su  histor ia,  se insiste e n  la verdadera conqu i s ta  d e  M a r -  
gar i ta q u e  es conqu i s ta  de l  paraíso para  la eternidad. S u  coronac ión,  c o m o  se 
h a  visto,  conec ta  bás icamente  c o n  la expres ión d e  la recompensa .  S u  a lma rec i -  
VATTASO, Per la Storia del dramma sacro in Italia, Roma, 1903 (Studi  e Testi, 10). 
pp .  12-15, p.  14). La segunda versión presenta algunos cambios: ((Allora I'alto Dio fu 
apparecchiato; / /  Di  vestimente d'oro l'ha vestita, / /  ... / /  E con sua mano I'ebbe 
incoronata, ... u (Idem.). En ambas ocasiones el personaje coronado es la mártir de 
Antioquia, aunque es visible a todas luces su paralelo mariano. Ponemos atención en sus 
vestimente d'oro. Sobre el tema de la coronación vid. más adelante not. 60. 
56. Como en Santa Margarita in Mont ic i  y su retablo del Maestro de la Santa Cecilia, 
donde la protagonista porta solamente la palma del martirio. 
57. Richard G. SALOMON, ((Aftermath to  Opicinus de Canastris)), Journal o f  The 
Warburg and Courtauld lnstitutes, vol. XXV, 1962, pp. 137-141. 
58. Idem., f ig. B. p. 140, not.  31. 
59. Sobre el esquema esencial del monstruo devorador, que amenaza una comunidad 
o un grupo concreto de personas, y que es vencido por el protagonista de la his- 
toria, será evidente la extensión y popularidad de ese fondo compartido que vincula 
gran numero de leyendas; vid. al respecto José ROMEU FIGUERAS, «La leyenda del 
«Drac del Coll de Canes)), a Boletín de la Real Academia de Buenas Letras de Barcelona, 
XXIII, 1950, pp. 189-208. Una advocación que comparten Eudald y Margarita determina 
sus potencialidades altamente positivas en el momento del alumbramiento. (Para Eudald, 
Idem., p.  204). Margarita, en tal perspectiva, aparece como garante de un buen parto. 
Hasta qué punto haya que relacionar esta idea con su propio «renacer» quizás no quede 
tan nítidamente expresado, al menos de modo consciente. 
Para la sugerencia de la muerte como «absorción», o ((retorno al seno de la tierra)), 
y «la boca abierta)) y «el seno maternal abierto)), vid. M .  BAJTIN, «La imagen grotesca 
del cuerpo en Rabelais y sus fuentes)). Op. cit., pp. 273-331. Otros campos de inter- 
bida por los ángeles pasa a formar parte de las almas coronadas en los gozos 
del 
Las derivaciones iconogrzíficas a que aboca el tema, durante la etapa gótica, 
suponen un paulatino afianzamiento de la noción de espacio en que englobar 
a la Santa; asiinismo, se pone el acento en la necesidad de un testimonio ocular, 
o varios de ellos, que den fe del suceso relatado. Es decir, que parecen ir combi- 
nadas ambas alternativas de presentación gráfica de un combate con el dragón- 
diablo, hecho que implicará una nueva apertura del sujeto, al tiempo que se difu- 
pretación, a partir de Jacqueline LECLERCQ-KADANER «De la Terre-Mere a la Luxure. 
A propos de "la migration des symboles"~, Cahiers de Civilisation Médievale, XVIII, 1975, 
pp. 37-43, quien analiza derivaciones negativas del sujeto Tierra-madre. Tal vez fuese 
factible indagar también la idea de un sistema inverso, o positivo, sobre la misma base 
plástica que fuera alegoría de la Tierra (Caridad y Virgen de la leche se integrarian en esta 
faz, opuesta a la primera). 
Por otra parte, Santa Marta y Santa Margarita se hallarán emparejadas en una clave 
de bóveda, en le nave de la epístola de la Catedral ,de Barcelona, ello permite la compara- 
ción directa entre sus tipos, por encima de los contenidos que distinguen sus enfren- 
t a m i e n t o ~  al dragón. Un contexto más amplio para esta misma operación se da en una 
arqueta de latón (MACI,  donde se suceden un  buen número de escenas de combate; 
una inscripción en la parte baja aclara que es el amor de Madona el que lleva a luchar con 
la vipra. No falta la efigie femenina encarada al ser monstruoso. 
60. Cf. «Vida de Santa Margarita)) (Colección de Documentos...), Op. cit., p. 130. 
En las Vides de Sants rosselloneses (op. cit., III, p. 721 se hace mención de la corona del 
martirio recibida por Margarita. En el texto que de forma fragmentaria publica Massó i 
Torrents (Reperilori de I'Antiga ..., Op. cit., p. 3911, y en un momento en que el autor 
del mismo se dirige al auditorio, para hablar de castigo y recompensa el día del Juicio, no 
se echa en falta el llanto de los pecadores, pero tampoco el gozo de aquéllos que 
como la Santa tendrán derecho a la corona. Nos hallamos, en consecuencia, en un 
marco que pudiera justificar las alternativas iconográficas del tema, donde se requiere o se 
prescinde de unta virgen «reina». No es el caso que, por ejemplo, afectaría a Santa Cata- 
lina, quien rrverge fou e reginau (Idem.), premisas previas a su martirio. En resumen, si la 
soberania terrena no puede justificar siempre el muestre0 de Santas cpronadas, siempre 
queda la posibilidad de ceñir atributos en una ciudad ideal, Jerusalén celeste, que ordena 
jerárquicamente a sus habitantes. En la traducción catalana de la crScala de Contemplacióa 
(vid. ed. a cargo de Juan ROlG GIRONELLA, Analecta Sacra Tarraconensia, vol. XLVI, 
1973 -separata--, pp.  209-210) de Antoni CANALS, encontramos un texto de gran interés 
y que es preciso subrayar por su naturaleza descriptiva y explicita, girando en derredor 
de ciertos aspeictos que ampararian el valor de un patrón hagiográfico que funda la 
soberania de las santas servidoras de María. Nos detiene en el detalle de sus ropajes 
y atuendo: «porten als pits rnolts cardons obrats de pedres precioses, axí luents corn 
grans esteles e rnenys de la corona que es dad a tots los sants, optenen les unes 
dues corones, altres mes, altres rnenys segons lurs rnerits, e axí coronades seguexen 
ab la verge ... u (del Cap. IX, ((Contemplatio de la sobirana ierarchia~i .  No es éste el Único 
pasaje de la obra cuyo tono enlaza con la problemática gráfica; las imágenes se suceden 
unas a otras y 1.al vez fuera conveniente analizar sus parámetros de forma pormenoriza- 
da y comparativa, particularmente en función de las trazas pictóricas del XV (las notas 
relativas al color inundan buena parte de los contenidos de la Scala de Contemplacid, 
complementando el esfuerzo descriptivo, enfrascado en las sugestiones y arquitectura de 
Gloria y Paraíso. Por otro lado, también se adelanta la importancia de las series de Santas 
coronadas en ali3unos marcos específicos, cercanos al que construye el orden de un re- 
tablo del Gótico Internacional valenciano, dedicado a la Trinidad, San Miguel y Todos los 
Santos (vid. sobre todo la integración de Margarita en la procesión de la zona inferior, 
sujeta a las calles laterales). 
minan otros contenidos, como sería la idea de soledad de Margarita en su en- 
frentamiento al Como mínimo, se diluye el efecto intimista derivado de su 
encarcelamiento, con el fin de añadir a la escena ese espectador que se hace 
fundamental. Un retablo conservado en el Museo Episcopal de Vic, que tiene 
por primera figura a Margarita, elabora las novedades de encuadre a que nos 
referimos. Este conjunto, asociado al Maestro de F o n o l l o ~ a , ~ ~  podría tomarse co- 
m o  ejem-elo de una disposición que se hace muy habitual a lo largo del siglo XV. 
Advertiré que el fenómeno no debe circunscribirse, en total exclusiva, al caso 
de la Santa de Antioquía. Seguramente, se reconocerán otros ciclos en que 
la intuición de un ambiente progresa hacia formulaciones de concepción simi- 
lar. Se destruyen los planos que recogían la escena y que respetaban, hasta 
donde era posible, sus densidades de misterio.63 La resultante inmediata es la 
conversión del descensus infernal y asimismo del renacer de Margarita, condensa- 
dos en una instantánea, en un verdadero espectáculo, donde, los testigos del 
acontecimiento llegar6n a concebirse a modo de público con derecho a palco. 
El Maestro de Palanquinos permite el estudio de esta resolución en una fase avan- 
~ a d a . ~ ~  La concepción que nos ofrece podría compararse con la que presenta 
el Maestro de las predelas. Para el último, de existir testigos del triunfo de Mar- 
garita sobre el maligno, éstos espiarían la escena, de manera que no sería dema- 
siado lícito pensar el episodio a través de una escenografía abierta, que trans- 
61. Se presenta aquí de forma renovada una cuestión entrevista en temas que asoman 
a modo de misterios, que tienen una cara oculta o inexplicable que, por una parte, 
reclama la concurrencia de testigos, mientras que, por otra, admitir su presencia no deja de 
causar desconcierto. En tal sentido, insinuaría equivalencias en relación con las intromi- 
siones que paulatinamente van a anular la soledad del Cristo que resucita, aplicán- 
dose la incorporación de los más diversos testimonios que envolverán al sujeto principal 
de la acción. Vid. Rosa ALCOY, «Observaciones sobre la iconografia de la resurrección 
de Cristo en la pintura gótica-catalana)), en Estudios de Iconografía Medieval española, 
Op. cit., pp. 195-377. Por demás, la presencia de un número mayor de personajes 
puede afectar también a la composición de otros cuadros en la historia de la Santa. 
Veamos, por ejemplo, la interpretación del encuentro con Olibrio, a cargo de Benedetto di 
Bindo (M. BOSKOVITS, «Su Niccolo d i  Buonaccorso, Benedetto di Bindo e la pintura se- 
nese del primo Ouatroccento», Paragone, n." 359-61, 1980, f ig. 19). 
62. Del que se conservan varias obras en el Museo Episcopal de Vic; además del re- 
tablo de Margarita (n. '  18), podemos citar algunas tablas consagradas a la Magdalena. 
Su producción se centra c. 1400-1450. La iconografia de la Santa que nos ocupa se 
muestra cercana al tipo que de la misma ofrece una predela, también en Vic, si bien 
ésta es producción del «Maestro de las figuras anémicas)), (retablo de San Martí), situada 
entre San Juan evangelista y San Bartolomé; de no establecerse el paragón respecto a 
la imagen central del conjunto de Fonollosa, con la que comparte atributos y corona 
(debemos la señalización de tales coincidencias a Pere Beseran), sería bastante difícil pro- 
bar que realmente se nos remite o se presenta a la mártir de Antioquía, identificación que 
creo factible, una vez realizada la comparación. 
63. Not.  61. La resurrección es una vez más nuestro punto de referencia. Las ana- 
logías establecidas con la Santa emergiendo del Dragón infernal y liberándose de la muerte 
que éste representa vuelven a quedar implícitas, ahora con el añadido que perfila el no  
olvidar a los testigos que darán fe o admirarán el acontecimiento, fueran más o menos 
reacios a las conversiones (recuérdese p. e. el caso de los soldados, guardianes del sepul- 
cro, para la resurrección de Jesús). 
forma cárcel en escenario, o si se prefiere en el foso circense al que se apro- 
xima bastante 1. autor de F o n ~ l l o s a . ~ ~  
En el retablo de Vic, consagrado íntegramente a la titular, más allá de los már- 
genes establecidos por la predela y las tablas cumbrera's, son cuatro los persona- 
jes que observisn, desde un estrado situado por encima del foso en que se ubica 
a la c : i ~ t i a n a , ~ ~  el preciso instante en que Margarita emerge de medio cuerpo, 
gracias al desgarramiento del lomo de su oponente. Aparece con una cruz en la 
mano derecha y un libro en la izquierda, símbolos de su fe y de su oración que 
ganan terreno a la verosimilitud de los hechos y condicionantes del e n ~ i e r r o . ~ '  
Credibilidad determinada por el acontecer que preocupó a Jacopo de Voragine 
en su Leyenda Dorada, quien opina ((que esto de que el dragón llegará a tragarla, 
y que reventairá, parece poco serio».68 En consecuencia, y debido al carácter 
de ((invención)) que atribuye al asunto, recomienda la más absoluta desconfianza 
cuando se tratii de este episodio. Jacopo considera más factible que el espantoso 
dragón se aba anzase sobre ella en un intento de devorarla, sin que la voluntad 
del maligno tuiviera opción a consumarse, pues la Santa dibujaría sin dilación 
la señal de la cruz, logrando así la desaparición del monstruo. Si éste es el criterio 
defendido en La leyenda no fue, sin embargo, el criterio que guió la mayor parte 
de las representaciones medievales del tema. De una u otra forma, las artes 
plásticas no renunciaron a la imaginación de un traspaso que admitía un renacer 
victorioso, en que no dejaba de ensalzarse el valor permanente de la cruz. De este 
modo, divulgar? y hacen popular una versión del suceso que, no lo olvidemos, se 
había puesto en tela de juicio explícitamente. 
Desacredita~ndo la leyenda de Margarita, en este punto relativo a su estancia 
64. Ch. R. POST, Op. cit., vol. IV, p. 167, fig. 41. La teatralización del episodio apa- 
recerá como trasunto claro de las versiones abiertas al público que ahora se reseñan. Do 
ahí a la dramatización puntual de la secuencia, así como a la puesta en escena, obra 
un vacío a cubrir y que quizás podría encajar o positivarse entre las informaciones que 
nos reservan textos e imágenes. 
65. Acerca del Maestro de las predelas: Ch. R. POST, Op. cit., II, 2.a p. pp. 626-642, 
fig. 239; también Gabriel LLOMPART, Op. cit. ,  vol. II, núm. 106 (reúne las tablas con 
un total de seis cuadros de la vida de Marina- repartidas entre el Convento de la Con- 
cepción y el Museo de Mallorca) y vol. III, pp.  129-130; del vol. 1, pp. 86-89, aunque 
su concepción no se diría tan estrechamente asociada a una perspectiva escénica, no  
por ello omite la figuración del testigo ocular. 
66. Entre estos personajes puede reconocerse a Olimbrius y lógicamente a ciertos 
miembros de su corte, acompañantes del prefecto en otros espacios del retablo. Desta- 
quemos la figuración de un hombre de edad avanzada y larga barba que, tal ver, 
comparta responsabilidades con el gobernador pues se sienta junto a él, en más de una 
escena. No creo equivocarme demasiado si defiendo su entidad de consejero de Olim- 
brius, especialmi?nte en materia religiosa. El asunto que se teje alrededor del ídolo lsegundo 
cuadro de la calle izquierda del retablo) desplegado ante la cristiana, viene en nuestra ayuda 
a la hora de cornprender, las funciones del anciano, sacerdote de una religión pagana a la 
que Margarita enfrenta la cruz, ya en sus manos. 
67. En torno a la operatividad de la cruz y sugestiones conectadas con sus emblemas. 
vid. Annemarie IE. MAHLER, ((Lignum domini and the opening vision of dream of the Rood 
a viable Hipoteeis)), Speculum, 53, 1978, 11, pp. 441-459. Para las prioridades ilustrativas 
que el tema dessrrolla, nos remitimos a la nota 39 del presente trabajo. 
68. Vid. S. de la VORAGINE, La leyenda dorada, Op. cit., p.  377. La traducción 
catalana (Vides de Sants rossel~onesesl pasa por alto el comentario de Voragine. 
en las entrañas del ser demoníaco, el texto de Voragine va a disociarse de la fi- 
guración que alcanzará mayor éxito en las artes visuales. Las versiones catala- 
nas que he podido consultar no hacen hincapié en ese valor ((apócrifo)), o incluso 
ficticio, otorgado al citado pasaje de una historia más compleja. Las preferencias 
se inclinan, indudablemente, del lado que afirma la existencia de un diablo en bus- 
ca de alguien a quien devorar, en pro de la capacidad del mismo para engullir 
a su víctima, en conclusión, a favor del proceso o ciclo completo que no obvia las 
imágenes del Infierno, o su memoria. La victoria que cabía esperar al tratarse de 
una Santa se construye aquí de forma original y vistosa, encauzada por otras 
temáticas que contextualizan sus principales contenidos. Así se hacía mención 
muy especial del Descensus de Cristo y de sus prefiguras (Jonás y la ballena), 
pero quizás debieran sumarse también otros cuadros que sugieren salvación de 
las zonas infernales, o tal vez situar trasfondos míticos que integrarían sujetos 
como el de Jasón devorado por el animal fantástico del que lo liberara Atenea.69 
A la espera de otras conclusiones y para finalizar debería aislarse el perfil sim- 
bólico de Margarita: Mujer, enfrentada a la serpiente-dragón y su sinónimo demo- 
níaco, que consigue sobreponerse al abismo, en una doma del diablo que favo- 
rece alusiones al protagonismo conferido a la Virgen ante Satán. En contrapar- 
tida, se rememora un papel que, transferido a la Iglesia, compensa el peligro 
inmanente al ser humano, aquel que supone la caída en las fauces del dragón, 
y equivale a la amenaza del Leviatán o de la boca del mismo como entrada al 
Infierno.'O 
Rosa Alco y 
Pro fessora del Departament d'Historia 
de I'Art (U. B. ) 
69. Dejo pendiente la inauguración de tal recorrido, pues he examinado apenas una 
de las tendencias dentro del dilatado y no siempre sistematizado análisis de los sujetos 
en lucha con un dragón devorador. N i  siqiiiera en lo relativo a las alternativas cristiani 
zadas puede decirse que se agoten los elementos de intersección y analogía con Mar- 
garita; aunque sí he buscado deslindar la atmósfera y contextos que tornan peculiar 
y original el ciclo de la mártir. 
70. Con alusiones frecuentes a la bajada de Cristo al infierno y a su resurrección, vid. 
Emilio ALIAGA GIREES, ((Victoria de Cristo sobre la muerte en los textos eucarísticos 
de la octava pascua1 hispánica)), en Anthologica Annua, vol. 19, 1972, pp. 11-184, sobre- 
todo pp. 81 y SS., en que se considera el lugar rrpersonalizado)) contra el que Cristo 
combate («carcer infernalis))), lugar cerrado y privativo de toda libertad, en que Margarita 
entró, para salir asimismo victoriosa, al modo o ((imagen)) de Cristo. 
